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ADVERTENCIA. 
Establecido por disposiciones superiores que la asig-
natura de Principios generales de literatura y literatura 
española se divida en dos á cargo de un mismo profesor 
en las universidades donde haya solamente una sección 
de la facultad de Filosofía y Letras, y que la primera de 
estas lleve el nombre de Literatura General, pudiera tal 
vez creerse que esa diferente denominación que susti-
tuye á la anterior, hacía variar la índole de esta asigna-
tura. Indistintamente vemos usadas en trabajos especia-
les las denominaciones de literatura general y de prin* 
cipios generales de literatura con relación á una materia 
misma; de donde debemos inferir que están de acuerdo 
los escritores en el fondo y que únicamente aquí la 
cuestión es de nombre ó de pura forma. 
La nueva asignatura de Literatura General compren-
de dos partes, una llamada estética ó filosofía de la lite-
r a tu ra -es t é t i ca literaria—y otra literatura preceptiva ó 
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teoría Je los géneros literarios umversalmente reconoci-
dos—preceptiva literaria.—Ambas partes son indispen-
sables como precedente necesario al conocimiento de las 
obras' de la literatura española. 
El conocedor del arte literario y de los esfuerzos que 
este exige, siente de distinta manera las bellezas y el 
encanto que produce una oda de Fray Luis de León, 
una escena de «La vida es sueño» de Calderón, ó una 
descripción del Quijote, que otro no tiene para juzgar 
mas que el buen sentido, pero sin pulimento por decirlo 
así, y destituido de luces y de principios. ¡Qué de pa-
sajes delicados se le pierden! {Cuántos rasgos felices se 
le escapan! 
Todos convienen en que lo concerniente al pensa-
miento es de la mas abstracta y metafísica investigación; 
pero lo que tiene relación con el sentimiento es inmen-
samente mas sutil y delicado. Es pues necesario haber 
estudiado antes y profundizado estas cuestiones, porque 
entonces se camina con mas seguridad y confianza, se 
adelanta mas, y se encuentra uno en estado de dar la 
razón de sus juicios. 
Aun cuando se ha escrito mucho en España de L i -
teratura general preceptiva desde los tiempos de Don 
Enrique de Aragón, Juan de la Encina, Bartolomé de 
Torres Naharro, Juan de la Cueva y Lope de Vega, au-
tores de las primeras obras del arte de trovar, como le 
llamaba el Marqués de Villena, no es fácil sin embargo 
ADVERTENCIA. V I I 
encontrar obras elementales ni magistrales en donde so 
esponga con separación la teoría de los géneros literarios, 
prescindiendo de las condiciones esenciales del lenguaje, 
del estilo y de las figuras, y que se ajusten estrictamen-
te á lo preceptuado en las últimas disposiciones. Por 
esto creímos prestar un servicio á la enseñanza facilitando 
un tratado sobre la materia, no enteramente ajeno de 
propias observaciones y bastante á satisfacer las exigen^ 
cias de un curso en esta parte de la asignatura. Sin apar« 
tarnos de la marcha ordinariamente seguida, que es la 
misma indicada por la naturaleza, admitimos la clasifi-
cación de los tres géneros poéticos principales—lírico,, 
épico y dramático—á los cuales agregamos el didáctico, 
el bucólico y la novela por sus caracteres especiales. 
Entre los géneros literarios en prosa, hacemos figurar 
en primer término el oratorio—sagrado, político, foren-
se—y á continuación el género didáctico ó las composi-
ciones destinadas á la enseñanza. 
Así trazado el plan de la literatura general precepti-
va, conviene averiguar sucesivamente con la posible cla-
ridad y precisión los diferentes elementos que constituyen 
cada uno de los géneros literarios, tanto respecto al fon-
do ó materia de que se ocupan, como en relación á la 
forma, plan, estilo, lenguage y versificación que les co-
rresponde. 
Nos ha parecido que la teoría del verso español y de 
sus variadas combinaciones, consonantadas, asonantadas 
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y libres, debia formar una parte integrante de nuestro 
tratado. 
Como la doctrina sobre el organismo de los géneros 
literarios resulta confirmada luego en la esposicion criti-
ca de la literatura española, prescindimos de hacer esten-
sas consideraciones acerca de las obras maestras umver-
salmente reconocidas, y únicamente nos concretamos 
por ahora á ligeras referencias á los modelos de buen 
gusto. 
LITERATURA GENERAL 
TEORÍA DE LOS GÉNEROS LITERARIOS. 
N o c i o n e s p r e l i m i n a r e s . 
Literatura considerada como arte.—Idea general del arte.—Literatu-
ra considerada como ciencia.—Enseñanza ó asignatura de literatu-
ra general. 
Dos acepciones importantes conocemos de la palabra 
literatura, según que se la considera como arte, ó como 
ciencia dé las composiciones literaria?. Considerada como 
arte, que es su mas propia y genuina significación, lla-
mamos literatura al poder y habilidad de producir las 
obras del espíritu por medio de la palabra escrita ó ha-
blada, especialmente las obras de la poesía y de la elo-
cuencia. Entendemos por obra literaria una ordenada 
sé ríe de pensamientos ó de sentimientos espresados por 
medio del lenguaje con un fin determinado, que en úl-
timo resultado no debe ser otro que el perfeccionamien-
to intelectual, sensible ó moral de la humanidad. El 
hombre se perfecciona cuando sus facultades se desa-
rrollan ordenadamente, por el conocimiento de la verdad, 
por el sentimiento de la belleza, y por la práctica del 
bien. La obra literaria, en su mas estricta significación, 
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tiende á perfeccionar al hombre por medio de la belleza 
que le hace sentir. 
Si es creador el arte literario, en ninguna clase de 
composiciones desplegará mejor sus poderes, que en 
aquellas para las cuales es necesario que el hombre haya 
nacido, tales son las obras de la poesía y de la elocuen-
cia; por esto son las preferentemente comprendidas en 
la definición de literatura. Hay pues una literatura poé-
tica y una literatura oratoria. Sin embargo, no es posi-
ble desconocer que existe además una literatura cientí-
fica, y en este sentido es el arte de producir las obras 
del espíritu, especialmente las que tienen por objeto 
preferente la instrucción, que pueden recibir el nombre 
de obras científico-literarias. Conocemos también las 
obras puramente científicas, como las de ciencias exac-
tas en general, que son opuestas en cierto modo á las 
obras literarias. Reunidas las composiciones de estas d i -
ferentes clases, abrazan todos los ramos del saber huma-
no, y forman el completo de la cultura intelectual. En 
el concepto de literatura se hallan comprendidas única-
mente las obras literarias y las científico-literarias. 
¿Es importante la literatura? He aqui una cuestión 
que se resuelve fácilmente con solo tener presente el 
objeto de las obras literarias. En su mas lata significa-
ción comprende la literatura todas las composiciones, 
cuyo medio de espresion es la palabra, y que tienen por 
objeto necesariamente la verdad, la belleza ó la bondad; 
verum, pulchrum el honestum rerum. Cuando el escri-
tor, ó artista literario, persigue lo verdadero, es impor-
tante el objeto de sus obras, puesto que tiende á satis-
facer una necesidad de la inteligencia, cual es la de co-
nocer la verdad; cuando persigue lo bello, el objeto i n -
teresa del mismo modo, porque satisface principalmente 
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las exigencias de la sensibilidad, como las de gozar y do 
amar pura y desinteresadamente; y si aspira á conseguir 
lo bueno, hay importancia en el objeto de sus obras, 
que se dirigen á la voluntad, que siente la necesidad de 
practicar el bien. Siendo de importancia y utilidad reco-
nocidas cada uno de los objetos principales de las obras 
literarias, claro está que ha de haberla también en la 
literatura, que se ocupa de su formación ó composición. 
Si alguna duda hubiese acerca de esto, seria respecto 
de las obras que tienen por objeto inmediato la produc-
ción de la belleza, y se conocen con el nombre de poé-
ticas. Pero, es posible conceder importancia y utilidad 
á las obras del espíritu, que se dirigen á la inteligencia 
y á la voluntad, y desconocerla en otras, que se enca-
minan á satisfacer necesidades de la sensibilidad? Será 
de peor condición esta facultad que jas otras dos? Está 
acaso vedado gozar pura y desinteresadamente, recrean-
do el espíritu de ese modo, y permitido únicamente fa-
tigarle en el conocimiento de la verdad y en la práctica 
del bien? Hay en el hombre todo, por lo que á su parte 
espiritual se refiere, tres facultades igualmente dignas 
de ser atendidas, para que exista un perfecto equilibrio 
y no se desarrollen unas con perjuicio de las otras. En 
confirmación de esto mismo, la historia de la humanidad 
proclama á voces que no ha sido menor la importancia 
concedida á los hechos gloriosos de Alejandro, que á las 
obras de Homero. Los esfuerzos de los grandes conquis-
tadores se conservan indelebles en la memoria de los 
hombres, como las obras maestras de los poetas y de los 
filósofos. Testigos de ello son las grandes bibliotecas de 
todos los tiempos. No neguemos pues á la literatura la 
importancia que le han concedido las edades. 
Sirven de auxiliar poderoso á la literatura otros es-
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ludios, de ios cuales no es posible en manera alguna 
prescindir, y deben tenerse hechos previamente. Asi 
sucede, que para comprender su primera parte, que es 
la filosofía de la literatura, son necesarios conocimientos 
de filosofía en general, y particularmente de la psicolo-
gía y de la metafísica. A l que ignora la naturaleza de 
las facultades del alma humana, sensibilidad, inteligen-
cia y voluntad, no le es fácil llegar á conocer la parte 
que han de tomar en la creación de la belleza; n i le es 
dado formarse idea clara de la esencia de los séres be-
llos, sin estudios anteriores de la metafísica. Para com-
prender la literatura preceptiva son indispensables sóli-
dos fundamentos de gramática, y de literatura elemental 
en lo que hace relación á las figuras y adornos del len-
guaje, y á las cualidades esenciales y accidentales del 
estilo y sus diferentes clases. En cuanto á la parte de 
crítica literaria de las obras, que es el coronamiento de 
las otras dos, se necesita el conocimiento de la historia, 
de la cual viene á ser como su complemento. Sin an-
tecedente alguno del carácter político, moral y religioso 
de las naciones, suministrado por la historia, no es po-
sible entender siquiera su literatura. 
Declaraos anteriormente que la literatura es un arte, 
puesto que ladefiniamos el arte de producir las obras del 
espíritu, especialmente las obras de la poesía y de la 
elocuencia. Ahora debemos fijar el concepto del arte, 
para que de una manera mas clara se entienda lo que es 
literatura. Entra como término indispensable en la defi-
nición y por lo mismo debe ser aclarado. 
La idea de arte se halla íntimamente relacionada con 
la idea de actividad, de tal modo que, anunciada la una, 
ocurre inmediatamente la otra. Pero la actividad puede 
considerarse de dos maneras; en el sujeto que tiene la 
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actividad, y en la obra donde esa actividad se haya ma-
nifestado. De consiguiente, en toda humana actividad 
entran dos términos; de un lado el agente, autor ó actor, 
y de otro lado el resultado de esa actividad píiesta en 
ejercicio, que se llama la obra. El artista y la obra son 
pues, dos elementos indispensables en el concepto del 
arte. 
Examinado el primero de estos elementos, ó sea el 
artista, decimos que lo es todo aquel que tiene poder ó 
habilidad de producir alguna obra en determinadas con-
diciones, no de una manera común y ordinaria, como 
suelen hacerse muchas cosas en la vida. La actividad del 
hombre se manifiesta unas veces sin sujeción á un plan, 
método ó sistema preconcebidos, y otras veces con su-
jeción á ellos. Hay pues una actividad común, ordina-
ria, y hasta desordenada en el hombre, y otra que se 
desenvuelve sistemática y ordenadamente. Esta actividad 
sistemática y ordenada es la que corresponde al artista, 
y por eso toma el nombre de actividad artislica, en opo-
sición á la actividad común, ordinaria y falta de sistema. 
Será pues el arte, con relación al artista, la actividad hu-
mana sometida á un método, plan ó sistema, y que de ese 
modo se manifiesta al exterior, ó el poder y habilidad, que 
tiene elhombre, de obrar sistemática y ordenadamente 
para conseguir un fin. 
Examinand® el segundo de estos dos elementos que 
supone la actividad, ó sea la obra, vemos que la activi-
dad aqui ya se ha manifestado al exterior, y que hay un 
resultado de esa actividad humana conseguido por la 
modificación de la materia, producida por el artista. El 
artista da forma á ios materiales de que dispone, y se 
la da con un fin preconcebido, no desordenadamente,, 
llegando de ese modo á conseguir su obra. Definido pues 
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el arte con relación á la obra; no eá otra cosa que la 
trasformacion ó modificación de la materia realizada por 
el hombre, con un fin determinado, en virtud de su l i -
bre actividad. (1) 
Ahora que tenemos, una idea de lo que es el arte con 
relación al sujeto ó al artista, y con relación al objeto ó 
á la obra, convien e que distingamos las artes en gene-
ral, haciendo de ellas una clasificación, que reconozca 
por fundamento el fin que las artes se proponen conse-
guir, y los medios diferentes de espresion, de que se 
sirven para conseguirle. Si atendemos únicamente al fin 
propio de las artes, vemos que unas tienden á producir 
obras que satisfacen las necesidades materiales de la 
vida, como el vestir, el calzar. Todas estas son artes 
mecánicas ó industriales. Cualesquiera de los fines que 
realizan las artes mecánicas ó industriales, es ante todo 
útil, y por esto se llaman además artes útiles. Otras 
artes existen, cuyo fin no es el de satisfacer las necesi-
dades materiales de la vida que hemos dicho anterior-
mente, sino atender mas bien á.las necesidades del es-
píritu, como son las de gozar y de amar pura y desinte-
resadamente. El fin de estas artes es ante todo bello; se 
( í ) E l atte supone que se ha tomado una materia con el objeto de desarro-
llarla; madera, tela, piedra, palabras. El espíritu humano se apodera de ellas, 
se esfuerza en pulirlas, concentrando en ello toda su actividad. Lo que por de 
pronto no era mas que un objeto grosero, se encuentra cambiado en un objeto de 
arte, reviste una nueva forma, pasa de lo real á lo ideal, de la nada á la vida. 
Mas para llegar á este punto, es preciso hacer estudios preliminares. El. metal 
precioso tiene que dejarse: calentar largo tiempo en el horno ardiente, antes de 
tomar su forma artística; porque todas las artes tienen un lado técnico, que no, se 
aprende sino por medio del trabajo y del ejercicio. El artista necesita^  para no 
verse detenido en sus creaciones, de esa habilidad que le hace dueño de disponer 
á su gusto de los materiales sensibles del arte. 
Gorgias, Elocuencia c Improvisación >. 
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ocupan de la belleza, la trasforman, la modifican, la ha-
cen aparecer al esterior, y por esto se llaman especial-
mente artes bellas ó bellas artes. De consiguiente la pri-
mera división que hacemos del arte, como estudio preli-
minar de la literatura que mas tarde habrémos de ampliar, 
es la de arte bella y arte útil ó industrial. 
Fijándonos como objeto propio en el arte bella, cabe 
subdividirla, en atención á los diferentes medios de es-
presion de que se sirve, y veremos que, asi como los 
ñnes del arte son distintos, los medios empleados por el 
artista de lo bello no son tampoco los mismos, y que es-
la diversidad de medios da lugar á la clasificación gene-
ral que se hace de las bellas artes. Figuran en el núme-
ro de las bellas artes muy especialmente la arquitectura, 
escultura, pintura, música y sobre todas las demás la 
poesia ó literatura, en el sentido mas apropiado de esta 
palabra, que es el arte universal. De estas cinco bellas 
artes principales, hay tres cuyo medio de expresión es 
la torma extensa en dos ó en tres dimensiones, longitud, 
latitud y profundidad, y son la arquitectura, escultura y 
pintura: hay dos, cuyo medio de espresion es el soni-
do; articulado ó inartitulado, como la poesia y la músi-
ca. Tenemos ya, en el diferente medio de espresion 
deque se sirven las bellas artes, un fundamento de 
clasificación. Habrá pues, artes del espacio y artes del 
tiempo, que interpretan la belleza. Corno por su forma 
esterna, las artes del espacio, arquitectura, escultura y 
pintura interesan principalmente al sentido estético de 
la vista, se llaman artes ópticas. Las artes del sonido, 
que se desenvuelven en el tiempo, é interesan sobre to-
do al otro de los dos sentidos estéticos, que es el oido, 
se llaman artes acústicas; la música y la poesia pertene-
cea á este número. ' 
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Ahora bien, si queremos incluir la literatura, ¿n su 
mas propia significación que es la de poesia y elocuen-
cia, en el número de las bellas artes, claro está que 
pertenece á las artes del sonido; que se desenvuelve en 
el tiempo; que interesa al oido por medio de la palabra; 
Y que el sonido de que se sirve como medio de espre-
sion, no es el sonido inarticulado, que corresponde á la 
música, sino el sonido articulado, que se llama la pala-
bra. Es por consiguiente la literatura una bella arte cu-
yo medio de espresion es la palabra, ó el arte de la pa-
labra. (2) 
( i ) Resulta pues, que hablar es una obra de arte en su sentido mas verdade-
ro. Las palabras son el objeto real sobre que opera el espíritu humano,, las ideas 
el objeto ideal, y solo combinando la imagen y su representación sensible, é 
imprimiendo en ellas el sello de su genio y de su personalidad, llegan el poeta 
y el orador á crear una obra fuerte y sólida, una obra de arte en toda su ma-
durez. 
El fin general de la palabra concedida al hombre es servirle de medio para 
comunicar sus ideas y sentimientos y compartirlos coa otro ser de la misma na-
turaleza que él. Asi, en el largo tiempo que el hombre vivió en un estado salvaje, 
este fin pudo ser considerado como una cosa estrictamente precisa para sus ne-
cfesidades, y lo llenó instintivamente sin conciencia clara de lo que hizo. Pero este 
punto de vista mezquino y esclusivo cesa desde que el hombre pasa al estado de 
cultura y de civilización. Lo que podria mirarse originariamente como conse-
cuencia de una necesidad natiiral, llega á ser bien pronto el efecto de una de-
terminación voluntaria, dirigida por la perspectiva de un fin dado y preferido. 
Sin duda que tan pronto como el hombre quiere poner sus ideas al alcance de 
un ser que puede comprenderlas de otro modo que por la simple acción, tiene que 
recurrir á la lengua é inmediatamente á la espresion oral; pero esto depende de su 
libre voluntad, y emplea la acción y la palabra según el grado de claridad que 
quiere dará sus ideas, el fin que se propone y el efecto general que trata de 
producir. 
Pero salta á la vista que en el estado de cultura las ideas se presentan de una 
manera mas rigorosa; las diferencias que las separan son mas netas, y las imáge-
nes mas artísticas. En este estado los pensamientos no se espresan simplemente en 
general, sino también con finura y revestidos de palabras que llevan consigo ua 
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; Conocida la literatura como arte, concepto principa-
lísimo que debíamos formar, conviene que sepamos si 
existe una ciencia de la literatura, y en qué consiste esa 
ciencia. Respecto á la existencia de un conocimiento de, 
la literatura, no hay género alguno de duda, "puesto que 
hablamos constantemente de literatura, de literatos, y de 
obras literarias. Pero además1 de ese conocimiento vul-
gar, es indudable que hay un conocimiento ordenado y. 
metódico, que llamamos ciencia de la literatura. 
, Generalmente en las ciencias se hace una división de 
alto grado de precisión y claridad. Entonces no se habla solo con el fin de que' 
las ideas se muestren accesibles, exactas, y se siente satisfecho con un sentido 
superñciál y general, sino que se quiere además atraer la atención y los sufra-
gios de los que nos escuchan. No se trata solo de ser comprendido, sino que se 
quiere también agradar; no se pretende únicamente señalar el pensamiento de 
una manera general, se quiere asimismo presentarlo con una fisonomia que res-
ponda á las reglas constantes del arte, á las leyes consagradas por la gracia y 
la armonía y á las relaciones desenvueltas que la sociedad civil ha introducido. 
Estas no son cosas arbitrarias, sino subordinadas á los fines generales del arte. 
« Apesar de esto, no basta á un objeto, para llegar á ser una obra de arte, te-
ner por base un fin elevado, es preciso ademas para venir á él, someterse al 
yugo de las reglas que concluyen por darle soltura, facilidad y gracia. De este 
modo la palabra es incontestablemente una obra de arte y de inspiración, y pue-
de estar ademas ajustada á las reglas y perfeccionarse por el conocimiento de 
las mismas. La representación de las ideas llega tanto mejor, cuanto que la 
habilidad se ha adquirido con la posesión y el cumplimiento de estas reglas, y el 
uso y la aplicación de ellas es útil y desagradable no solamente con respecto al 
fin que se obtiene por las mismas, sino ademas por el atractivo y la gracia que 
encierrau en si y el placer qne dejan sentir. 
El desenvolvimiento y la manifestación de nuestras ideas y de nuestros senti-
mientos ponen nuestras fuerzas en un juego libre é indepeudiente, nos dan la 
conciencia de una de las mas nobles preeminencias de que podemos ser suscep-
tibles como hombres y llenan de una alegría el alma que siente brotar las ideas 
de su esencia, y que no cabe en si' de gozo al contemplar sus nobles produc-
ciones. > • 
Gorgias. Eloc. c Imp. 
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filosofía, historia, y filosofía de la historia de las mismas; 
pero esta división no procede de que los objetos de co-
nocimiento sean diferentes, sinó mas bien del modo que 
tiene cada ciencia de considerarles. La filosofía se ocupa 
de ío permanente, fijo y estable, ó de lo que hace rela-
ción al fundamento de las ciencias; en una palabra, de 
los principios que muy rara vez y lentamente cambian 
en las mismas: la historia examina lo accidental y tran-
sitorio, que está sujeto á cambios y frecuentes variaciones 
á través dé los tiempos y de las circunstancias: en suma, 
los hechos: la filosofía de la historia considera ambas 
cosas á la vez, lo mudable y lo permanente, los hechos 
y los principios ó la ley á que obedecen, y vé al mismo 
tiempo como lo transitorio y mudable se halla sometido 
á lo fijo y á lo permanente: es decir que la íilosofia de 
la historia pretende hallar en los hechos variables la apli-
cación de los principios estables y fijos, que pertenecen 
á la filosofía. Pero hechos no sometidos á leyes ó princi-
pios, y principios que no tengan su confirmación en los 
hechos, no se conciben. No cabe por consiguiente se* 
parar en las ciencias, la historia, la filosofía y la filosofía 
de la historia de las mismas, y únicamente por medio de 
la abstracción podemos concebirlas separadas. 
Esto supuesto con relación á la cjencia en general, 
cuando de literatura se trata, habrá de hallar necesaria-
mente su coiifirniacion, y existirá, Como en toda ciencia, 
una filosofía, una historia, y una filosofía de la historia de 
la literatura. Como es un arte sobre todo, ó una activi-
dad que se manifiesta al exterior, en las obras, que son 
el resultado de esa actividad, encontraremos los hechos, 
y por tanto la historia de la 'literatura. Pero las obras 
literarias están necesariamente sometidas á principios 
fijos é invariables, que íonnan la filosofía de la literatura. 
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Si examinamos las obras á la luz de ios principios, ten-
dremos la filosofía de la historia de la literatura, cono-
cida con el nombre de crítica literaria. 
Una vez que tenemos idea de la literatura como 
ciencia de las obras literarias, de ios principios en que 
se fundan, y de la aplicación de los mismos, procedamos 
á dividirla en las diferentes partes que comprende, y 
busquemos los fundamentos que sirvan de sólida base á 
nuestra división. Estos son principalmente tres: el fin 
mismo que tienen las obras literarias producidas; el 
carácter del autor que las produce/y el tiempo y las cir-
cunstancias en que han aparecido en el mundo literario. 
Con estos puntos de vista que fijamos, nos será permitido 
hacer clasificaciones luminosas para los estudios sucesivos 
de literatura. 
De estas tres bases de división, la mas importante 
sin disputa y la que debe llamar nuestra atención, sobre 
todo, es la que se refiere al fin de las obras literarias. 
La naturaleza de los fines hace variar por completo el 
fondo y la forma de las composiciones, y dá márgen á 
presentar géneros ó agrupaciones diferentes de las mis-
mas, según la diversidad de fines, que en ellas se pro-
pusieron sus autores. Divídese pues la literatura en gé-
neros, y no es esta una división histórica, sometida á 
los accidentes de tiempo y de lugar, sino mas bien fija é 
invariable, y la misma siempre en todas las naciones; 
hay en ella algo de permanente que la hace preferible á 
las demás. Es una división filosófica y racional, que se 
funda en la naturaleza misma de las cosas; no arbitraria 
y caprichosa, que tenga por objeto solamente facilitar el 
estudio de la literatura. De aquí es que todos los escri-
tores convienen en admitirla sin distinción. 
Considerando los fines propios del arte en general, 
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señalamos anteriormente dos clases principales, la de 
artes bellas y la de artes útiles ó industriales, según que 
satisfacen las necesidades materiales de la vida, ó atien-
den con preferencia á las necesidades del espíritu, es-
pecialmente de la sensibilidad. Comprendimos la litera-
tura en el número de las bellas artes, porque las obras 
literarias, esencial ó accidentalmente, interpretan siem-
pre la belleza. Asi sucede en efecto. Cuando atiende un 
autor á lo bello, sobre todo, y esto principalmente se 
propone conseguir, de tal modo que prescinde hasta cierto 
punto de los demás fines ajenos al arte, en ese caso las 
obras que produce serán puramente bellas: pero si i n -
tenta conseguir fines particulares, pues son ante todo úti-
les, y subordina en cierta manera á ellos el fin artístico 
literario, su obra entonces será predominantemente útil 
y accidentalmente bella. Es decir que nunca deja de en-
trar la belleza, esencial ó accidentalmente, en las obras 
literarias. 
Hay pues obras de literatura bellas y útiles, como las 
hay del arte en general. Dividise por tanto la literatura, 
habida consideración del fin predominante que persiguen 
los autores en sus obras, en literatura bella y literatura 
útil: pertenecen á la primera las obras de la poesía; 
corresponden á la segunda las obras de la oratoria y de 
la didáctica. En la oratoria se procura llevar al conoci-
miento de la verdad por medio de la palabra pronun-
ciada, y en la didáctica se pretende conseguir esto mismo 
por medio de la palabra escrita. Son tres por consiguiente, 
los géneros literarios umversalmente reconocidos: el 
poético, el oratorio y el didáctico ó científico. 
Si queremos aclarar mas la división de la literatura 
en poesía, oratoria y didáctica, veremos que en cada 
uno de los géneros hay el predominio de un fin sobre 
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los demás y no otra cosa. El objeto puede ser el mismo, 
pero lo que el artista literario, poeta, orador ó científico 
se proponen, debe ser diferente. Así sucede que unos 
mismos hechos son á veces el objeto ó asunto de la poe-
sía, de la oratoria y de la didáctica. Si se trata de Isabel 
la Católica, por ejemplo, el poeta canta las virtudes y 
celebra los hechos memorables de esta señora, su pro-
tección, á Cristóbal Colon, la toma de Granada; el his-
toriador refiere esos mismos hechos y expone la verdad 
entrando en pormenores y consideraciones impropias 
del poeta; el orador estimula y anima á participar de los 
nobles sentimientos de aquella reina, poniendo de ma-
nifiesto sus grandes acciones y sus virtudes: es decir 
que el poeta canta, el historiador refiere los hechos, y el 
orador les demuestra y les hace amar. Siendo una misma 
la materia, los fines sin embargo son diferentes. Por 
consecuencia, la literatura es una en cuanto su objeto, 
y varia en cuanto á la diversidad de fines que se mani-
fiestan en sus obras. 
Otras divisiones de la literatura se fundan, según di-
gimos, en el carácter de los autores: estos pueden ser 
creadores ó críticos de las obras, y deaqui la división de 
la literatura en productiva y critica. Si el autor es de las 
clases populares, se llama popular, y si pertenece á las 
clases superiores cultas, erudita. Es además espontánea 
y reflexiva, según que se produce en los primeros tiem-
poS) ó en la edad adulta de las naciones. 
Por razón del tiempo y de las circunstancias en que 
han aparecido las obras, dividen algunos escritores la 
literatura en oriental ó simbólica, clásica y romántica: 
pertenece la primera á los antiguos pueblos orientales, 
la segunda á Grecia y Roma, y la tercera á la moderna 
civilización cristiano-europea. 
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La literatura, asi como la historia, puede ser general 
y particular, según que en ella comprendemos las obras 
importantes de todas las naciones civilizadas cuando han 
alcanzado su mayor grado de cultura, ó según que nos 
referimos solamente á las producidas en una nación de-
terminada. Asi es que hablamos con frecuencia de lite-
ratura española, italiana ó francesa, como literatura par-
ticular y propia de aquellos pueblos. 
Pero este no es el único sentido de la literatura ge-
neral, n i tan poco el mas comprensivo y suficiente para 
formar el concepto que de ella tenemos, como propia 
asignatura. Ha de llamar nuestra atención, sobre todo, 
que no se refiere únicamente á las obras literarias la 
palabra literatura, sino que también á los principios y 
fundamentos que les sirven de base y á los medios em-
pleados para producirlas. Asi es que, si ha. de ser bas-
tante comprensiva la idea de literatura general, debe-
mos incluir en ella, como propio contenido, la parte 
filosófica y la preceptiva, ademas de la parte histórica ó 
espositiva de las otras. 
La literatura filosófica, que pudiéramos llamar estéti-
ca de la literatura, determina en cuanto es posible la 
naturaleza de lo bello, sus caracteres, condiciones y gra-
dos, asi como la naturaleza de lo feo y de lo ridículo; y 
la aplicación que tienen estas cualidades á las obras lite-
rarias, en particular. La literatura preceptiva nos da á 
conocer principalmente el organismo de las obras lite-
rarias según su género, y los procedimientos seguidos 
en su formación. La literatura historico-crítica espone 
metódicamente las obras importantes de las naciones mas 
adelantadas en la república de las letras, señalando al 
mismo tiempo la aplicación que en ellas se observa de 
los principios conocidos en la estética, y de las reglas se-
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ñalaclas por la preceptiva. Si comprendemos todo esto 
en el concepto de literatura genera), podemos decir que 
es: «el conocimiento cien ti (ico de los principios, aplica-
ciones é historia de las obras literarias importantes pro-
ducidas en las naciones civilizadas». Pero el campo es 
muy vasto para recorrerle todo, y no es posible hacer 
otra cosa, en lo que á la historia se refiere, mas que 
sencillas indicaciones de algunas obras maestras de mé-
rito reconocido, con lijeras apreciaciones, ó juicios crí-
ticos acerca de las mismas. Por eso á la parte histórico-
critica, que tiene su complemento lógico en el estudio de 
la literatura española, se le da en los compendios de l i -
teratura general poquísima ostensión; mientras que á la 
estética y á la preceptiva es necesario considerarlas como 
parles principalísimas, que deben ser objeto de un estu-
dio minucioso y detenido. Literatura general con rela-
ción al escritor significa lo mismo que principios gene-
rales de literatura, y en tal sentido es «la ciencia de los 
principios y de sus aplicaciones á las producciones lite-
rarias». Con relación á las obras indica mas bien la ma-
teria ó contenido de la literatura, y no viene á ser otra 
cosa que ría esposicion metódica de las misrnas, en las 
cuales hemos de ver confirmados los principios de la 
ciencia de lo bello y aplicadas las reglas del arte lite-
rario». 
La importancia de la literatura general, como cien-
cia, es incuestionable, puesto que sirve de base á un edi-
ficio y ha de considerarse necesaria para su sostenimien-
to. Sin que la ciencia de la literatura exista, no se con-
cibe n i tiene razón de ser el arte literario. Como esposi-
cion metódica de las obras, con juicios críticos de las 
mismas, es igualmente de todos reconocida la importan-
cia de la literatura general, porque sirve de complemen-
i 6 NOCIONES PRELIMINARES. 
to á la historia misma de los pueblos, cuyos sentimientos 
y costumbres vemos frecuentemente consignados en las 
producciones literarias, y porque ademas contribuye su 
estudio á formar el gusto de los escritores. Horacio 
aconsejaba á los romanos que manejasen constantemente 
los modelos griegos, si querían perfeccionarse en el co-
nocimiento de la literatura latina. «Nocturna vérsate ma-
nu, les decia, vérsate diurna tot exemplaria grsecao. Esto 
mismo nos atrevemos á decir nosotros á los aficionados 
á la literatura española, con relación á las obras maes-
tras d^ los siglos X V I y XVÍI, época de engrandeci-
miento de la literatura nacional 
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CAPÍTULO PRIMERO. 
B@ lm p@esím en general. 
Literatura preceptiva.—Partes que comprende.—Poesía.—Obras poé-
ticas.—Su importancia.—Fondo y forma de las obras poéticas.— 
Sus condiciones. 
Suponiendo que la literatura, como hemos dicho an-
teriormente, es el arte de producir las obras del espí-
r i tu , se hace necesario que el escritor conozca perfecta-
mente los medios que deben emplearse para producirlas, 
y que esté penetrado de su organismo, todo lo cual for-
ma el objeto de la literatura preceptiva, que viene á ser 
un código de leyes, reglas ó preceptos, que han de tener 
presente los escritores en la formación de sus obras, y 
los críticos al juzgarlas, si unos y otros no quieren es-
ponerse á caer en gravísimos errores. 
Pero este código de procedimientos literarios, que 
hoy tenemos ya formado, no aparece de una sola vez, 
ni en un momento dado en la historia literaria, sino que 
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paulatinamente y por grados. En un principio, cuando 
el arte no se halla formado todavia, los que se proponen 
escribir, no teniendo modelos que imitar, siguen los 
impulsos de la naturaleza, y sus obras aparecen desde 
luego en forma fracmcntaria en todas las naciones. Ob-
servando sus contemporáneos y los que vienen después, 
esas primeras manifestaciones del ingenio humano, en-
cuentran algo en ellas que les sirve de guía, cuando i n -
tentan hacer otras semejantes; sus observaciones se tra-
ducen en reglas que, oportunamente reunidas, forman 
un pequeño código que merece consultarse. Empieza 
entonces á tener razón de ser el arte literario. Mas tarde 
aprovechando el hombre cuanto ha observado, y ten-
diendo incesantemente á mejorarlo con el progreso de-
senvolvimiento de sus facultades, produce obras tan 
acabadas y perfectas como pudieran desearse. Así es 
que debe mirarse como una ley constante de la huma-
nidad, que la naturaleza empieza, el arte sirve luego 
de guia luminosa para continuar, y la práctica seguida 
lleva las obras á la perfección: «Natura incipit, ars di~ 
rigit, usus perficit.» Por este procedimiento, lento pero 
progresivo, hemos venido á tener en Literatura un có-
digo perfecto, en cuanto es posible, que sirve para la 
composición de las obras literarias. Diremos pues que 
la literatura preceptiva es una parte de la literatura ge-
neral que indica los medios, reglas ó procedimientos 
que, han de tener presente los escritores en la formación 
de sus obras. 
Claro está que la observación de las reglas es insu-
ficiente para producir obras literarias de importancia, 
cuando el escritor carece de ingenio, ese «quid divinum,» 
de que nos habla Horacio, concedido solamente á algunos 
por la naturaleza. Pero tampoco es menos cierto que, 
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aun teniendo el hombre excelentes condiciones natura-
les, puede estraviarse por el abandono de las reglas, y 
faltar abiertamente á las leyes del buen gusto, como ve-
mos que ha sucedido á algunos de nuestros primeros 
ingenios, por ejemplo Góngora y Que vedo. 
La literatura preceptiva comprende tres partes: poé-
tica, oratoria y didáctica. Examina Ja preceptiva poética 
el organismo de las obras de la poesía; la preceptiva 
oratoria se ocupa de la naturaleza y condiciones del dis-
curso pronunciado; y la preceptiva didáctica se refiere 
á las obras doctrinales ó científico-literarias que tienen 
por objeto la instrucción. 
La mas importante de todas, literariamente considera-
da, es la preceptiva de la poesía, que forma el objeto 
preferente de nuestras investigaciones. Llámase obra 
poética una ordenada série de pensamientos o de senti-
mientos manifestados por medio del lenguaje, con el fm 
de producir el placer puro y desinteresado de la belleza. 
Los objetos de las obras literarias se hallan compendia-
dos, según dijimos, en estas tres palabras «verum, pul-
chrum et honestum rerum;» lo verdadero, lo bello y lo 
bueno de las cosas. La verdad pertenece á las obras 
científicas, la belleza á las poéticas, y la bondad á las 
morales, que son científicas al mismo tiempo. Nos pro-
ponemos examinar primeramente las obras de la poesía 
ó que tienen por objeto la belleza. 
Son importantes las obras de la poesía? La contes-
tación á esta pregunta es una verdad axiomática que 
por esto mismo no deberíamos detenernos á probar. Si 
alguno se atreviese á poner en tela de juicio la impor-
tancia de las bellas artes, pintura y escultura por ejem-
plo, diriamos que carecía enteramente de sentido co-
mún ó, mejor aún, que estaba desprovisto de sentido 
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estético. Pues bien, mayor importancia que en las artes 
del espacio, pintura y escultura, es necesario reconocer 
en la poesía, que es el arte universal y superior á las 
demás. Viene en confirmación de esto mismo, que res-
ponden perfectamente las obras de la poesía á satisfacer 
una de las necesidades mas imperiosas del espíritu, cual 
es la de gozar y de amar pura y desinteresadamente. 
El alma humana es inteligente, sensible y activa No so-
lamente tiene el hombre un deber de alimentar el alma 
inteligente y activa, sino que también el alma sensible; 
y si para el alma inteligente y activa le sirven las obras 
científicas y las morales, para el alma sensible necesita 
de las bellas, que en literatura son las obras de la poe-
sía. Siendo necesarias al espíritu, no es posible que des-
conozcamos su importancia. 
En las obras poéticas, como en las científicas y mo-
rales, hay un fondo y una forma. Constituye el fondo de 
las obras de la poesía la belleza, en sus diferentes gra-
dos y matices. Esta unas veces es de las ideas y senti-
mientos propios—belleza subjetiva —otras veces de las 
ideas y sentimientos ajenos - belleza objetiva-y otras 
también de ambas cosas á la vez—belleza objetivo sub-
jetiva.—Así es que el fondo ó los asuntos propios de la 
poesía lo abarcan todo; lo que está en nosotros y lo que 
pasa fuera de nosotros, ó como algunos filósofos dicen, 
el yo y el no yo. Además, no solamente se estiende la 
poesía á interpretar la belleza de lo que existe, sino de 
lo que puede existir; y busca la verdad posible, la ver-
dad convencional, la verdad contingente, llamada vero-
similitud. Es por consiguiente mas estenso el campo 
concedido al poeta para sus obras, que al escritor cien-
tífico para las suyas, en, las Cuales no es permitido se-
pararse de la realidad. Crea el poeta mundos ideales que 
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no existen, á no ser en su imaginación, y Íes traslada á 
sus obras. 
Dos condiciones generales han de tener las obras de 
la poesia, que contribuyen poderosamente á darles i m -
portancia; la de que sean nacionales y populares. Una 
obra es nacional, si celebra en ella el escritor hechos 
gloriosos de su nación, y espresa ideas y sentimientos 
religiosos y morales propios de su pais. El poeta que, 
escribiendo como español y en lenguaje castellano, ce-
lebrase con preferencia los hechos memorables de los 
araucanos, á la manera de Ercilla, haría una composi-
ción que no seria verdaderamente nacional. 
Este mismo defecto se descubre en las obras poéticas 
españolas del siglo XV, imitación á veces de la literatura 
del Dante, y en algunas del siglo X V I , en la época del 
renacimiento de las letras. Ocúpanse entonces los escri-
tores de seguir las huellas de la clásica antigüedad, mas 
bien que de ser originales. Pudiéramos decir, de los 
que tales obras han escrito, que vivieron como estran-
jeros en su propio suelo. La segunda condición señalada 
á las obras de la poesia es de que sean populares, y que-
remos indicar con esto que hayan sido hechas de tal 
modo que no sirvan únicamente para un corto número 
de personas ilustradas, sino que se hallen al alcance del 
mayor número posible de lectores, oyentes ó especta-
dores. Esta condición de popularidad se refiere princi-
palmente á las obras destinadas al teatro, á donde acuden 
toda clase de personas, las de grande, mediana y de es-
casa ilustración. 
La forma de las obras de la .poesia aparece en el 
plan, estilo, lenguaje y vergiricacion. Se llama plan en 
las obras l i t e r ^ i a O ^ las mismas en 
diferentes part 3 ^ ^ ¿ W c o i r ^ t t t u - \ ^ $ c cual en arquitec-
í>Éí 
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tura se conoce con el nombre de plano ó trazado de la 
obra. En la poesía el plan debe ser oculto, es decir que 
ha de permanecer encubierto, de tal modo que no se 
advierta desde luego y á la simple vista, como sucede 
en las obras destinadas á la enseñanza, en las cuales 
vemos, consultando el índice, la división de capítulos, ar-
tículos y párrafos. No por eso dejarán de ser ordenadas 
las obras de la poesía. El estilo es la manera propia de 
espresarse que tiene cada escritor —genus dicendi—su-
ficiente á veces para conocerle, porque como dice Des-
préaux (i) el estilo es el hombre. Entrelas varias clases 
de estilo que se distinguen, corresponde muy especial-
mente á la poesía el estilo conciso, que consiste en decir 
mucho con el menor número de palabras que sea posi-
ble. Un medio de conseguir esto es la supresión de con-
junciones, de transiciones, y de toda clase de palabras 
que carezcan de verdadera importancia ideológica. El 
lenguaje de la poesía debe ser escogido, escluyendo las 
voces que sean tenidas por bajas, ó poco decentes. Cuando 
se hallan reunidas en la frase, el hipérbaton ha de ser 
ingenioso, á fin de que se consiga la armonía. El verso 
es el ropaje propio de la poesía y el que mejor le sienta. 
Es tan importante la buena forma en las obras literarias, 
como el fondo mismo (2) y no llegan fácilmente á la 
posteridad sin aquella circunstancia. 
( l ) Art poétique. 
(3) Villemain; «Cours de Littératurc.» 
I 
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CAPÍTULO 11. 
Bol t orso ©a ta poesía española. 
El verso en general.—Clasificación de los versos por su armonía.— 
El verso español ó castellano.—Sus condiciones.—Clasificación de 
los versos castellanos.—Su historia —Combinaciones diferentes de 
los versos.—Historia de la rima.—Origen de algunas combinaciones 
muy conocidas. 
De todos los sonidos agradables al oido ninguno hay 
que llegue á interesar tanto como la voz humana que es 
la mas simpática, porque procede de nuestros seme-
jantes. El verso, que es la derraosa cobertura de la 
poesía», según la expresión del Marqués de Santilla-
na (1), ocupa un término medio por la impresión que 
produce su lectura, entre la pronunciación de la palabra 
ordinaria y el canto. Depende esto indudablemente de 
que en su formación entran elementos semejantes á los 
que intervienen en la voz cantada: ritmo de tiempo, r i t -
mo de acento, melodía y armonía. (2) Conviene que acia-
(1) Carta al Condestable de Portugal. 
(2) Exponiendo el eminente escritor, La Harpe, lo que debe entenderse 
por ritmo, dicelo siguiente: «M, Batteax définií le rhythme un espace déter» 
miné, fait pour symétriser avec un otre du méme genre. Cette défmition général 
est nécessairement un peu abstraite: elle va devenir beaucoup plus claire en 
T appliquant aux trois choses qui sont principalemeat susceptibles du rhythme 
au discours, au chant, eí h la danse. Dans le discours, le rhythme est une suitc 
Uéterminée de syllabes Ou de mots qui symétrise avec une autre suite parcille, 
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remos estas ideas. Entiéndese por ritmo de tiempo la 
simétrica y alternativa sucesión de sonidos y pausas, de 
tal modo que pueda apreciarse el tiempo que se tarda 
de unos á otros. El ejemplo mas claro de este elemento 
indispensable de la música le encontrarnos originaria-
mente en el movimiento acompasado de un péndulo de 
reloj, donde alternativamente se suceden los sonidos y 
pausas. El ritmo de acento consiste en la mezcla de so-
nidos fuertes y débiles, por ejemplo en el redoble de 
un tambor. Estos dos elementos, acentos y pausas, há-
bilmente combinados producen la melodía, que es la 
agradable sucesión de sonidos, como se observa en el 
canto de una tiple, ó en los sonidos de una flauta y de 
un violin. Cuando hay correspondencia de sonidos me-
lodiosos y acordes resulta la armonía, que supone si-
multaneidad de sonidos agradables, como sucede en el 
piano y en la orquesta-
Haciendo aplicación de las ideas anteriormente ex-
puestas al verso, que se acerca por su sonoridad á la 
voz cantada, veremos sin dificultad que en él existen de 
una manera semejante los elementos indicados. No lle-
garemos á obtener en el verso la simultaneidad de so-
nidos y la correspondencia que exige la armonía de la 
comme, par exemple, le rhythrne de notre vers alexandrin est composé de douze 
syllabes qui donnent á tous les vers du méme gen re une égale duree par leurs 
intervalles et par leurs combinaisons, Dans la danse, le rhythrne est une suite 
de mouvements, qui syinétrisent entre eux par leur forme, par leur nombre, 
par leur durée. 11 est reconnu que ríen n' est sí naturel a 1' liomme que le 
rhythrne: les forgerons frappent 1c fer en cadenee, comme Virgile 1' a remarqué 
des Ciclopes; et méme la plupart de nos mouvements son á peu pres rhythmi-
ques, c* est-á-dire ont une sorte de régularité. Cette disposition au rhythrne a 
conduit á mesurer les paroles, ce qui a douné le vers; eí á mesurer lessons, ce 
qui a produit la musique.» 
Cours de Littérature, tom, I , p. 30, edic. de MDCCCXL. 
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música, porque las sílabas y palabras se pronuncian 
sucesivamente, y no al mismo tiempo; pero en la acer-
tada elección y colocación de las palabras, hay algo én 
el verso parecido á la armonía de la música, que i m -
propiamente puede llamarse armonía. Advertimos á cada 
paso el excelente resultado de las pausas, y el no menos 
importante de los acentos fuertes, como sobresaliendo y 
agrupando en torno suyo á los mas débiles. El verso es 
por consiguiente armonioso dejma manera particular, 
y melódico hasta el punto de acercarse á la voz cantada. 
Podemos definirle, sin dificultad, «una frase armoniosa 
por la conveniente distribución de las palabras y de los 
acentos y pausas.» 
No es igualmente agradable al oído el verso en todos 
los idiomas. Cabe desde luego hacer una separación 
entre las lenguas antiguas y las modernas. Él griego y 
el latín que tenían una cantidad conocida en las sílabas, 
mas variedad en las terminaciones de las palabras, ma-
yor número de voces compuestas y flexibles por esto 
mismo en sus combinaciones, mas hipérbaton ó fuerza 
inversiva en las palabras, eran mas á propósito para la 
versificación que las lenguas modernas. En estas, se dis-
tinguen también las que se usan en el norte de la culta 
Europa de las que se hablan en el mediodía. Son áspe-
ras en sus sonidos y poco aptas para versificar las len-
guas inglesa y alemana, al paso que abundan en sonidos 
suaves la italiana y la española. Con relación á esto 
mismo dice D'Alembert lo siguiente: «Una lengua que 
abunda en sonidos dulces y suaves, como la italiana, 
debe ser escesivamente melodiosa, asi como la que cuenta 
con un número considerable de vocales y consonantes 
suaves, como la española, es la mas armoniosa de todas, v 
Examinando la estructura del verso español, vemos 
3 
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que se halla sujeto á una medida determinada, aunque 
el procedimiento empleado para medirle no sea el mis-
mo que el de las lenguas clásicas, griega y latina. Para 
rneUir un verso, en estas lenguas, se toma por unidad 
de medida el pié, que viene á ser un grupo de sílabas. 
En el verso español, lo mismo que en los de otras len-
guas modernas, la unidad de medida es la sílaba; de 
modo que sabemos si un verso consta ó no consta, es 
decir si se halla bien ó mal formado en cuanto á las sí-
labas, contando el número que tiene. Pero al hacerlo, 
deben tenerse presentes las sílabas simples, y los dip-
tongos y triptongos, ó sílabas compuestas; las diéresis ó 
divisiones de diptongo; las sinéresis ó formación de dip-
tongo donde no la habia; las sinalefas, y los acentos t íña-
les de cada verso. 
Se cuentan las sílabas por las emisiones de voz que 
haya, no por los sonidos; y todas las letras que, reuni-
das, se pronuncian de una sola vez, ó con una emisión 
de la voz, forman una sílaba. Sucede con frecuencia que 
en una emisión de voz no haya mas que una vocal; la 
sílaba en este caso será simple: otras veces hay dos vo-
cales en una emisión de voz; la sílaba entonces será 
compuesta y se llama diptongo. Si hubiese tres vocales 
en la emisión de voz, la sílaba será compuesta lo mismo, 
y se llama triptongo. Los diptongos ó grupos de dos 
vocales reunidas en una misma palabra y que pueden 
pronunciarse con una sola emisión de la voz en la len-
gua española, son diez y siete en la forma siguiente: 
aa ea ia oa ua 
ae ee ie oe ue 
ai ei ü oi ui 
"l 
ao eo 10 oo uo 
au eu iu ou uu 
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Presentamos en este cuadro veinticinco combinacio-
nes binarias de vocales, que serian otros tantos dipton-
gos, si todas ellas pudieran pronunciarse con una emi-
sión de voz, porque la índole del idioma lo permitiera; 
pero ocho de estas combinaciones no se prestan á ello, 
y aparecen suprimidas como diptongos con la indicación 
de letra cursiva, quedando solamente diez y siete, que 
son los diptongos que tiene la lengua española. Los 
triptongos ó grupos de tres vocales, reunidas en una 
palabra, que se pronuncian en una emisión de voz, son 
nada mas que cuatro: ta i , iei, uai, uei. La i final puede 
ser de forma griega, sin que ésto produzca alteración 
alguna, con tal de que tenga el carácter de vocal. Sin 
estas nociones acerca de la sílaba simple, y sin tener 
idea clara dé la sílaba compuesta ó del diptongo y t r ip-
tongo, imposible seria medir el verso español, por faltar 
el conocimiento de la unidad exacta de medida. 
Sabemos distinguir las sílabas en el verso; pero esto 
no es bastante para medirle bien. Sucede con frecuen-
cia que, terminando en vocal una palabra del verso, 
empieza también con vocal la palabra siguiente. En ese 
caso fórmase de las dos vocales, que pertenecen á pala-
bras diferentes, una especie de diptongo, que se llama 
sinalefa. Ocurre además, pero con menos frecuencia, la 
reunión de tres vocales, que pertenecen á palabras dife-
rentes de un mismo verso, y se pronuncian de una sola 
vez, lo cual es algo parecido al triptongo, y se llama si-
nalefa doble. Si es preciso tener presente la silaba bina-
ria ó ternaria al medir el verso, no es menos necesario 
atender á la sinalefa sencilla y á la sinalefa doble. 
Pero aún falta conocer el acento linal del verso, para 
saberle medir. Llamamos asi el acento de pronunciación 
ó prosódico, noel ortográfico, que lleva la palabra final de 
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cada verso, y que puede sonar, siendo polísilaba, según 
que esta palabra sea aguda, llana ó esdrújula. Si el acento 
final del verso aparece sonando en la última silaba dé l a 
palabra, se cuenta una silaba mas; si en la antepenúlti" 
nía, una silaba menos; y si en la penúltima, se cuentan 
todas las silabas que tenga el verso. 
De lo dicho se infiere que mediremos bien el verso 
español, si sabemos contar las silabas que tiene, simples 
y compuestas, no olvidando la sinalefa y el acento final. 
Y como la sinalefa puede considerarse una especie *de 
silaba compuesta, diptongo ó triptongo, resulta que de-
beremos atender en último término á dos cosas en la 
medida: á las silabas y al acento final. Las sinéresis y 
diéresis son licencias métricas que ocurren con poca fre-
cuencia, al contrario de la sinalefa. (1) 
Diferentes especies de versos encontramos en la poe-
sía española, que para mayor claridad es necesario cía. 
sificar, atendiendo al acento final en cada uno de ellos, 
ó al número de sílabas de que constan, circunstancias 
ambas que hubimos de tener presentes al ocuparnos de 
su medida. 
Hay en los versos españoles, dos clases de acentos; 
uno, que es el acento prosódico, correspondiente á cada 
una de las voces que componen el verso, y que, si le ad-
vertimos en la última palabra, se llama acento final, por-
que se encuentra á la conclusión de él; otro que afecta al 
verso en t e ró lo á una parte considerable, y que pudiéra-
mos llamar acento dominante, cuya colocación es muy 
problemática, debiendo quedar á la delicadeza del oído 
el emplearle, mas bien que á los preceptos ó reglas que 
( i ) Conviene tener presente que silaba, sinalefa y sinéresis, palabras de ori-
gen griego, significan lo mismo; reunión ó conjunto de vocales. 
acerca de su colocación se pudieran aducir. Dicese co-
munmente que para ser armonioso el verso endecasílabo 
ha de llevar el acento dominante eti la sexta silab i , ó e n 
la cuarta y octava jautamente; pero vemos opiniones tan 
encontradas en los escritores acerca de esta materia, que 
llegamos á dudar de semejantes afirmaciones. Las innu-
merables combinaciones, que de vocales y consonantes 
se pueden hacer en cada verso, dificultan en muchos ca-
sos las apreciaciones, de tal mo lo que es imposible sa-
ber cuáles son las silabas preferentemente acentuadas, 
escapándose pequeñísimas diferencias aún á los oidos 
mas esperimentados. No es fácil, en materia tan delica-
da, establecer reglas generales; el buen oido percibe des-
de luego cuándo hay este elemento de la armenia en el 
verso, sin cuidarse para nada de Vi son estas ó aquellas 
las silabas acentuadas, ( i ) 
El acento prosódico de la palabra final de verso es el 
que principalmente vamos á examinar. Teniendo pre-
sente ese acento, se dividen los versos en agudos, llanos 
y esdrújulos. Para averiguar las silabas^ sabemos la i m -
portancia que tiene esta división, porque se cuenta una 
silaba mas, una silaba menos, ó se cuentan todas, según 
que el verso sea agudo, llano ó esdrújulo. El verso de 
ocho silabas admite indistintamente los tres finales de 
agudos, llanos ó esdrújulos, que no dejan de ser comunes 
( i ) Por el afán de señalar reglas en esta materia del acento dominante en 
cada verso, vemos encontradas las opiniones de dos profesores de Barcelona, los 
señores Milá y Coll y Vehí, cuando analizan el Verso de Garcilaso: 
«El dulce lamentar de dos pastores.» 
Quiere el señor Milá que el acento dominante y único de este verso, se ha-
lle colocado en la sílaba tar, mientras que el señor Coll y Vehí encuentra varios, 
con iguales ó análogas condiciones, en las voces pastores, dulce, el, de, dos, que 
van descendiendo sucesivamente en importancia, 
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en los versos mas cortos. Pero el uso de los versos lla-
nos ú ordinarios es el mas frecuente de todos, y á cada 
paso nos encontramos con ellos en las obras de la poe-
sía; lo cual reconoce por fundamento que las palabras 
agudas y esdrújulas son otras tantas escepciones de la 
regla general, en la pronunciación española, que ordina-
riamente es la llana. En cuanto al verso endecasílabo, 
todo final que no sea llano es un defecto en él. 
Si nos fijamos en ol púmero de silabas de que cons-
tan, hallamos en la poesía española versos desde cuatro 
hasta catorce silabas. Atendiendo á la frecuencia con que 
se usan en las composiciones literarias, pueden dividir-
se en tres grupos diferentes, incluyendo en el primero 
los versos heptasilabos, octosílabos y endecasílabos, que 
son muy usados; en el segundo los versos cortos ó que-
brados, de cuatro y de cinco silabas, y los de redondilla 
menor; y en el tercero los versos largos, ó de arte mayor 
y alejandrinos. (1) 
El verso endecasílabo, llamado también italiano, ver-
so heroico, verso de soneto, es el verso por escelencia, 
que se presta á los asuntos serios y elevados, sin desde-
ñar por eso los familiares y festivos. Sustituyendo á los 
exámetros heroicos de la antigüedad, es en los tiempos 
modernos el verso de la tragedia y de la epopeya, asi 
como de la poesía lírica mas sublime. Por su estension, 
ni es escesivamente largo el endecasílabo, como los de 
( i ) Los versos de nueve, diez y trece silabas, soniiiuy poco usados, espe-
cialmente los de nueve y trece Los de diez se encuentran con hemistiquio y sin 
él, siendo extraordinariamente armoniosos cuando dejan de tenerle: llevan el 
acento en la tercera, sexta y novena silaba. 
Los versos de arte mayor y los alejandrinos fueron escluidos por algunos es-
critores, como D. Alberto Lista, de la versificación española, por considerarles 
formados de dos versos de seis ó de siete silabas, sin otra novedad particular. 
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arte mayor y los alejandrinos, n i tampoco demasiado 
corto, como los quebrados, ocupando un término medio, 
que permite una conveniente distribución de las pala-
bras de donde resulta la armonía, un acertado uso de las 
pausas ó cesuras que le dan suma gracia, asi como una 
buena colocación de los acentos. Ofrece también la ven-
taja de poderse emplear solo é independiente de la rima 
en una composición entera, circunstancia que no puede 
concurrir en los demás, y la de unirse oportunamente á 
ios versos de siete silabas, en las combinaciones métri-
cas llamadas lira y silva, ( i ) El verso heptasilabo, ó de 
siete silabas, se acomoda mejor que el endecasílabo á la 
poesia ligera, graciosa y féstiya, como las anacreónticas. 
El octosílabo, ó verso de ocho silabas, perfeccionado por 
nuestros dramáticos antiguos, tiene demasiada facilidad 
y ocurre con mucha frecuencia en la poesia española, 
para que se le juzgue propio de los asuntos graves. Es 
muy agradable á los oidos españoles, y se aplica gene-
ralmente á la sátira, á la burla y á los géneros fami-
liares. 
Esta diferencia en el uso de los versos no es absoluta 
ni exacta, como tampoco son las que suelen hacer los 
hombres en el estudio de la naturaleza y de las artes. 
Nuestros buenos poetas han escrito familiarmente en 
versos endecasílabos, y con sublimidad en los de siete y 
ocho silabas; mas no podrá negarse que á pesar de es-
tos esfuerzos del genio, cada uno de los metros citados 
tiene el carácter que le hemos atribuido; asi como el exá-
metro, el dístico y el yambo latino tienen los que les 
( i ) El endecasílabo español sáfico, imitación de los versos sáficos latinos, 
lleva una pausa después déla quinta silaba, y se une libremente en las pocas 
composiciones donde le encontramos. 
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atribuye Horacio en su epístola á los Pisones, á pesar 
de que él mismo estaba escribiendo aquella carta fami-
liar en verso heroico del idioma dé la capital del mundo.^ 
En castellano, la multiplicidad de cesuras y variación 
de acentos del endecasilabo se proporciona mejor á los 
diversos movimientos de las grandes pasiones, desorde-
nados por su naturaleza, que la monótona armonia de 
los versos cortos casi imposible de variar. Al contrario, 
laTigereza del heptasilabo se presta mejor á l'os asuntos 
festivos, y la marcha igual y pausada del metro de ocho 
silabas á los sentimientos tranquilos y á la espresion fa-
miliar de las ideas. Se ve pues que la distinción que he-
mos hecho no es arbitraria, pues nace de la misma 
construcción de los versos. 
Los versos cortos, de cuatro y de cinco silabas, no 
se prestan á la armonia usados separadamente, por el 
escaso número de silabas, que no permite las pausas y 
la variada colocación de los acentos. Se llaman quebra-
dos, porque se juntan á los de ocho silabas en las co" 
pías antiguas, corno las de Jorge Manrique en el siglo 
XV, y á los de once en las odas sáficas modernas. Los 
versos de redondilla menor, ó de seis silabas, son pro-
pios de las letrillas y canciones amorosas, como las ser-
ranillas del Marqués de Santillana. 
Los versos largos de catorce silabas ó alejandrinos, 
que probablemente tomaron ese nombre del poema de 
Alejandro, donde Segura de Astorga, poeta del siglo 
X I I I , les usaba con cierta perfección, no se prestan á la 
armonía como tampoco los versos de arte mayor ó de 
doce silabas, por su estension escesiva. Admiten unos y 
otros el hemistiquio, que es una división del verso en 
dos mitades, resultando que el verso de catorce silabas 
se compone de dos, de siete, y el de doce de dos, de 
POESÍA. 33 
seis; por ejemplo en aquel pasage tan conocido de Gon-
zalo de Berceo: , 
Daban olor sobeio | las flores bien olientes 
Refrescaban en o me 1 las caras é las mientes, etc. 
Si buscarnos el origen de los versos españoles, apa-
recen ya en los albores de nuestra literatura los alejan-
drinos, aunque muy imperfectos, en el Poema del Cid; 
pero correctísimos en las obras de Gonzalo de Berceo y 
Segura de Astorga en el siglo XIIÍ , formando la cuader-
na via. Los versos de arte mayor, y los mas cortos de 
todas clases, fueron conocidos del Arcipreste de Hita en 
el siglo XIV, que introduce variedad de metros en sus 
composiciones. Eran de importancia suma los alejandri-
nos y de arte mayor en la literatura nacional, hasta la 
aparición del verso heroico endecasilabo en el siglo XVT, 
llamado á reemplazarles ventajosamente. Fué importado 
de los italianos y anteriormente solo por incidencia co-
nocido de los españoles. 
-Combínanse los versos unos con otros, ó libremente, 
ó consonantados y asonantados. La combinación libre 
era propia de las lenguas clásicas antiguas, por razones 
de armonía que dijimos; la combinación de los versos en 
consonante pertenece á las lenguas modernas; el asonan-
te es genuinamente español. 
Tenemos pues en la poesia de las lenguas modernas 
un elemento nuevo para la versificación, que es la rima. 
La consonancia ó asonancia de unos versos con otros, 
cuando se reúnen formando estrofas ó estancias, se lla-
ma rima. Se conocen dos clases de rima, una perfecta y 
otra imperfecta. Será la rima perfecta ó consonantada, 
si las vocales y consonantes finales de la última palabra 
del verso, á contar desde la silaba acentuada, son igua-
les y desiguales las consonantes. E n el caso de que la 
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última sílaba acentuada sea un diptongo, se atiende á la 
vocal dominante en la pronunciación de las dos que for-
man el diptongo. 
En el uso de los consonantes y asonantes han de te-
nerse presentes algunas leyes ó reglas, que es necesario 
observar, Gon relación al consonante ha de cuidarse; 
1. ° que están escluidas para la formación de los conso-» 
nantes las palabras vulgares, y son aquellas, por ejem-
plo, que se encuentran fácilmente, como las terminacio-
nes de verbos y adjetivos, y los vocablos en ado, ente; 
2. ° han de evitarse las palabras de escasa importancia 
ideológica, por ejemplo, los monósilabos: las palabras lla-
nas se usan ordinariamente, las agudas y esdrújulas ra-
ras veces; 3.° dos versos seguidos pueden consonar, y lo 
mismo tres, aunque es menos frecuente; pero cuatro 
versos seguidos consonantados se considera como un 
defecto. Asi sucedía en la antigua rima de Berceo y de 
Segura de As torga en el siglo X I I I , llamada cuaderna via 
que, por ser escésivamente monótona fué sustituida por 
otra mas variada en los siglos siguientes. En el asonante 
se debe atender; 1.° á que los versos pares asuenen, y 
queden libres los impares; 2.° á que todos los versos 
sean asonantados, y no haya mezcla de consonantes y 
asonantes en una misma composición. 
En cuanto sea posible, la historia del consonante y 
asonante debe ser conocida. Para algunos el origen del 
consonante aparece ya en la lengua hebrea, aunque d i -
fícil seria probarlo. Petrarca quiere encontrarle en la 
poesia de los Sicilianos, pero advierte que hay vestigios 
de él, en el griego ático y en la lengua de los romanos. 
No falta quien le hace derivar de los idiomas setentrio-
nales, que hablaban los pueblos invasores del imperio 
romano; y Condé, el historiador, opina que es de proce ¿ 
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dencia árabe. En medio de tanta diversidad de opinio-
nes, no es fácil señalar de una manera clara el origen 
de la rima perfecta. Sabemos, sin embargo, y es de todo 
punto iacuestionable, que en las obras maestras de la 
poesia hebrea y en las clásicas de las literaturas griega 
y latina, no aparece usada. Posible es, y quizá sea esta 
la opinión mas admisible, que haya nacido en la edad 
media, de la lengua latina adalterada, cuando se forma-
ron las nacionalidades á consecuencia de la destrucción 
del impeiio romano: algunos himnos existen consonan-
tados, en ese tiempo, y escritos en el latin propio de4a 
decadencia. 
En la poesia española aparece el consonante en el 
siglo XU ó principios del X I I I , con una de las mas an-
tiguas composiciones en verso castellano, que es el Poe-
ma del Cid; pero su forma es demasiado imperfecta por 
la diversidad de silabas de que constan los versos y la 
falta de armonía. En el mismo siglo empieza ya á usarse 
con suma regularidad el consonante, en las obras de 
Gonzalo de Berceo y de Segura de Asbrga, y continúa de 
igual modo en los siguientes. 
El asonante es una rima esclusivamente española, 
cuya suavidad y dulzura no perciben los oidos estrange-
ros. Aun cuando en el Poema del Cid se encuentran va-
rios asonantes, hasta fines del siglo XIV no hay noticia 
alguna de que fueran usados como un sistema especial 
de versificación. (1) En tiempo de Lope de Vega se aplica-
( i j El Arcipreste de Hita, poeta del siglo XIV, dice hablando de si mismo 
en el Libro de los Cantares, lo siguiente: 
Romances fiz algunos 
De los que dicen ciegos 
Et para, escolares, 
. . ;. Que andan nocheriegos 
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ron á los versos cortos, y entonces nacieron los roman-
cillos. En el siglo X V l l l se hizo estensivo el uso del aso-
nante á los versos largos ó endecasílabos. 
Los principales grupos ó combinaciones de versos 
consonantados que conocemos, tienen nombres especia-
les, y se forman de un número determinado y fijo, á 
escepcion de la silva. Estos son el terceto y cuarteto; la 
cuarteta, quintilla, octava real y décima; el soneto y la 
lira: la silva es la única combinación de número inde-
terminado de versos. 
Para formar cada uno de estos grupos ó combinacio-
nes consonantadas, es necesario atender á lo siguiente: 
1.° al número de versos de que consta el grupo; 2.° á 
la clase de los versos agrupados; 3.° á la combinación 
que con ellos se haga. Conviene ademas saber el uso ó 
aplicación que tienen á las obras literarias. 
Et para muchos otros 
Por puertas andariegos 
Cazurros et de burlas; 
Non cabrían en diez pliegos. 
Si el arcipreste, Juan Ruiz, asegura que hizo algunos romances, y el verso 
de estas composiciones era asonantado, claro es que se conocía y estaba en uso 
el asonante. Sin embargo, no llegó á su mayor grado de perfección hasta el 
siglo XVI , pues sabido es el mal concepto de que gozaron durante la edad 
media los romances, cuando Segura de Astorga les llamaba el lenguage de la 
yogleria. 
Mester trago fermoso 
Non es de yogleria; 
Mester es sen pecad», 
Ca es de clerecía 
Fablar curso rimado 
Per la cuaderna via 
A silabas cuntadas 
Ca es gran maestría. 
Poema de Alejandro. 
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En el terceto el número de versos es de tres; la cía* 
se, endecasílabos; la combinación, primero con tercero, 
y segundo con primero del terceto siguiente. Una com-
posición en tercetos debe terminar con un cuarteto, á fin 
de que ninguno de los versos quede sin consonancia. 
Se^usa el terceto ordinariamente en las sátiras, en las 
epístolas y en el soneto, como vemos en las sátiras de 
los Argensolas y de Quevedo; en la epístola moral á Fa-
bio de Ríoja, y en multitud de sonetos de los buenos es-
critores. 
En el cuarteto el número de versos es de cuatro; la 
clase, endecasílabos; la combinación, los dos estremos y 
los dos medios, ó cruzados. Usase el cuarteto en la for-
mación del soneto, y otras composiciones. 
En la cuarteta el número de versos es de cuatro, 
como en el cuarteto; la clase, octosílabos; la combina-
ción, igual á la del cuarteto, extremos y medios, ó cru-
zados. Usase la cuarteta, como redondilla, en las compo-
siciones festivas, por ejemplo, La Cena jocosa, de Balta-
sar del Alcázar. 
En la quintilla el número de versos es de cinco; la 
clase, octosílabos; la combinación, al arbitrio del poeta, 
cuidando que no haya tres versos seguidos del mismo 
consonante. Usase la quintilla en composiciones ligeras, 
como la Canción de Nerea, de Gil Polo, que es uno de 
los mejores modelos que tenemos en castellano. 
En la octava real el número de versos es de ocho; la 
clase, endecasílabos; la combinación, pares é impares en 
los seis primeros versos, y pareados los dos últimos. 
Usase la octava real en la poesía épica principalmente; 
algo en la poesía lírica; y á veces también en la dramá-
tica, aunque con menos frecuencia. 
En la décima el número de versos es de diez: la da-
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se, octosílabos; la combinación, muy variada; aunque 
puede servir de modelo la usada por Calderón en la 
Vida es sueño: «Cuentan de un sabio que un dia, etc. 
En el soneto el número de versos es de catorce, dos 
cuartetos al principio y dos tercetos al fin; la clase, en-
decasílabos, como la de aquellos: la combinación, estre-
ñios y medios en los cuartetos, y al arbitrio del poeta en 
los tercetos. Usase como obra literaria independiente en 
los poetas, que han escrito infinidad de esta clase de com-
posiciones. 
En la lira el número de versos es de cinco; la clase, 
endecasílabos y heptasilabos; la combinación, primero con 
tercero, y segundo con cuarto y quinto. Se usa mucho 
en la poesía lírica, por ejemplo en las odas de Garcilaso 
y de Fray Luis de León. 
. En la silva el número de versos es indeterminado; la 
clase, endecasílabos y heptasilabos; la combinación, al 
arbitrio del poeta, quedando también algunos libres. 
Usase en estancias mas ó menos largas de las obras líri-
cas, como las canciones de Herrera, las silvas de Rioja. 
. Los principales grupos, ó combinaciones de versos 
asonantados, reciben nombres diferentes, adoptando el 
común de romance y romancillo los que tienen un nú-
mero indeterminado, y el de endecha y seguidilla los de 
número fijo ó determinado de versos. 
Hay tres clases de romances muy conocidos en la 
versificación española: el octosílabo ó romance propia-
mente dicho; el endecasílabo ó romance heroico; y el 
heptasílabo ó endecha: es decir que se forman romances 
con los versos de siete, de ocho y de once silabas, los 
mismos que consideramos interesantísimos, examinando 
las diferentes especies de versos en general. Los roman-
cillos son.romances de versos cortos. 
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En los verdaderos romances, el número de versos es 
indeterminado, al arbitrio del poeta; la clase, octosílabos;..! 
la combinación, pares entre sí, y Ubres los impares. For-
man los romances de esta clase la poesia popular espa-
ñola por escelencia. - ' i 
En los romances heroicos el número de versos es i n - .; 
determinado; la clase, endecasílabos; la combinación, 
como los anteriores. Suelen usarse en los dramas, en el 
sentido de composiciones diferentes de la tragedia y co-
media. 
En las endechas, el número de versos es indetermi-
nado; la clase, heptasilabos; la combinación no admite 
diferencia de las anteriores. 
En las endechas reales el número es de cuatro ver-
sos; la clase heptasilabos y endecasilabos: la combinación, 
pares entre si, y libres los impares. 
En la seguidilla el número de versos es :de cuatro; 
la clase, de siete y de cinco silabas; la combinación, 
como los anteriores. Suele llevar un estribillo, y en es-
te el número de versos es de tres; la clase, de cinco y 
de siete silabas; la combinación, primero con tercero, y 
libre el segundo. 
Si pretendemos averiguar el origen en la historia l i -
teraria, de las variadas combinaciones consonantadas y 
asonantadas, hallamos lo siguiente. Es una cosa averi-
guada que el terceto, la octava real y el soneto se deben 
á los italianos: asi vemos que la Divina Comedia del Dan-
te es una composición en tercetos, y la Jerusalen liber-
tada del Taso, en octavas reales. A Petrarca se atribuye 
generalmente la invención del soneto, aunque algunos 
creen que fué importación de la literatura provenzal. 
Juan Boscan, natural de Barcelona, introdujo estas 
combinaciones en la poesia española, y usó por primera 
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vez el verso endecasílabo libre, que mas tarde perfeccio-
naron Garcilaso y Francisco de Figueroa. 
Estuvieron en su mayor apogeólos sonetos en tiempo 
de Herrera, decayendo luego en el siglo XVíII; y en la 
literatura contemporánea les vemos usados frecuente-
mente. 
La décima reconoce como inventor á Vicente Espinel, 
poeta del siglo XVÍ, y adquiere importancia suma en el 
teatro de Calderón de la Barca. 
Probablemente debe su nombre la lira á una canción 
de Garcilaso «A la flor de Gnido,» que empieza, «Si de 
mi dulce lira, etc. 
El romance es sin duda la mas antigua combinación 
de versos que conocemos, de carácter español, conser-
vando solo noticias del mal concepto en que fueron te-
nidos durante la edad media. Llegan á su mayor grado 
de explendor con la época de gloria literaria nacional. 
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CAPITULO I I I . 
Be los gréncros poéticos. 
La poesía dividida en géneros.—Poesía l ír ica.—Sus condiciones de 
fondo y forma)—Especies del género lírico.—Sus condiciones.— 
Su historia.—Poesía épica.—Especies del género épico.—Condi-
ciones de fondo y forma de la epopeya séria.—Acción y persona* 
ges épicos.—Epopeya festiva.—Historia de la epopeya. 
La poesía es una bella arte, cuyo medio de espresion 
es la palabra, y que interpreta seres orgánicos, mate-
riales y espirituales, hasta el Ser supremo, con mas r i -
queza, variedad y libertad que las demás artes del tiempo 
y del espacio. Sabemos que el objeto de la poesía es 
interpretar la bella naturaleza, y que su fin consiste en 
producir, como la naturaleza misma y las bellas artes 
en general, el placer puro y desinteresado que causa lo 
bello. En cuanto á su fin la poesía es siempre una, y si 
á él únicamente se atendiese, no habria lugar á las d i -
ferentes clases de géneros y de composiciones en ellos 
comprendidas. 
Pero no sucede lo mismo con relación al objeto de la 
poesía, ó á la naturaleza que el poeta suele interpretar. 
Este se ocupa unas veces principalmente de la natura-
leza subjetiva ó espiritual, es decir de suyo, de sus pro-
pios pensamientos, sentimientos y afectos; otras veces 
i 
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trabaja especialmente en la naturaleza exterior á él, es 
decir en su no yo, en los objetos exteriores que consti-
tuyen una naturaleza diferente de la misma del poeta; 
y por último ocurre también que interprete, alternativa-
mente, la naturaleza exterior á él y su misma naturaleza 
subjetiva. Guando interpreta su yo, el poeta canta; 
cuando interpreta su no yo, el poeta cuenta ó refiere; 
y cuando unas veces interpreta su yo, ó su misma natu-
raleza, y otras su no yo, ó el mundo que lo rodea, el 
poeta representa, imita ó remeda á los demás en la vida 
común y ordinaria. Cantar, contar y representar, cosas 
que son tan frecuentes en la vida de los hombres, hé 
aquí el fundamento de una división lógica y natural de 
la poesía en géneros (1). Estos son principalmente tres: 
lírico, épico y dramático. En el género lírico el poeta 
canta, es decir expresa sus mismos sentimientos; en el 
género épico cuenta ó refiere poéticamente los hechos 
humanos, según les haya concebido; en el género dra-
mático representa esos mismos hechos de los hombres, 
ó manifiesta sus propios sentimientos, por medio de 
los personages que pone en escena. Así pues, la poesía 
viene á ser un canto, una narración, ó una representa-
ción: es un canto en la poesía lírica; una narración en 
la épica; y una representación en la dramática, ó de ver-
dadera acción. 
A cada uno de estos tres géneros poéticos corres-
( i ) M. La Harpe, interpretando la Poética de Aristóteles, establece la 
siguiente ingeniosa división de los géneros poéticos. «La poésie se partagea 
d' abord en deux genres, suivant le caractére des auteurs; 1' héroíque, qui était 
consacré a la louange des dieux et des héros; le satirique, qui peignait les 
hommes méchants et Vicieux. Dans la suite, 1' épopée, menant du récit H a ac-
ión, produisit la tragédie; et la satire, par le meme moyen, fitnaitre la comedie.» 
Cours de Littérature, tom. I, pág. 31, ed. de MDCCCXL. 
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pende una forma distinta de espresion, que le es carac-
terística, al menos como forma dominante. El poeta 
lírico se expresa en forma directa ó enunciativa; el poeta 
épico en forma indirecta, narrativa ó descriptiva; y el 
poeta dramático en forma dialogada ó compuesta, que 
participa á la vez de la forma directa ó enunciativa del 
género lírico, y de la forma indirecta ó narrativa y des-
criptiva del género épico. ' 
. ;,Qué es pues, la poesía lírica'? La interpretación de 
la naturaleza interior del poeta, es decir la interpreta-
ción de sus mismos pensamientos, de sus mismos sen-
timientos y afectos, directamente expresados por medio 
de la palabra. El carácter, por consiguiente, de esta 
poesía es ser eminentemente subjetiva, que traslada el 
alma entera del poeta al exterior pur el medio hábil y 
poderoso de la palabra, 
Debe tenerse presente, sin embargo, que aún cuando 
la poesía lírica interpreta el yo, ó la naturaleza misma 
del poeta, no excluye completamente la interpretación 
de la naturaleza exterior á él, porque refiere al mismo 
tiempo los hechos que le rodean, y describe ó pinta con 
vivísimos colores los objetos exteriores. ¿En qué concepto 
es objetivo el carácter de esta poesía/ Lo es en el sen-
tido de que el poeta Urico refiere hechos exteriores, 
pero la narración ha de ser libera y sencilla; lo es tam-
bién porque describe caracteres, lugares y costumbres, 
pero la descripción debe ser breve y animada: es decir 
que no hay en este género relaciones estensas, descrip-
ciones largas. Además, referir hechos, describir caracte-
res y lugares en la poesía lírica, reconoce por causa el 
encontrar en ellos el poeta un motiva, una ocasión para 
expresar sus sentimientos y afectos. De consiguiente lo 
principal será siempre interpretar el poeta su misma na-
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turaleza; lo secundario ó accidental ocuparse de la natu» 
raleza exterior á el, ó del mundo que le rodea. 
Cierto que el poeta lírico puede ocuparse de todo, 
que su campo es vastísimo, tan estenso y mas aún, que 
el campo de la ciencia misma, porque si la ciencia exa-
mina y estudia lo que existe, la poesía lírica en sus crea-
ciones se estiende á lo que puede existir; no solamente 
hay para ella, como para la poesía en general, el mundo 
de la realidad, sino que también el mundo de lo posible. 
Se entretiene el poeta lírico en la contemplación de las 
flores, y canta esos bellos objetos y les describe; examina 
el curso de los rios, y le .pinta á su manera; vé las agi-
tadas olas de una mar tempestuosa, y las admira descri-
biéndolas; los hechos tristes ó alegres de la historia de la 
humanidad, y les refiere admirándoles. Así Rioja canta 
las flores y las pinta en sus composiciones, como el cur-
so de los rios, como la vida agitada de los negocios; y 
Fray Luis de León refiere en pronóstico ó vaticinio los 
hechos que serán la causa de la ruina de España. No se 
dirá por eso, que Rioja se ha propuesto describir las 
flores, como si fuera un naturalista, el curso de los rios 
como un geólogo, la agitación de las pasiones como 
un moralista; ni que Fray Luis de León refiere, á 
manera de historiador, los hechos que fueron causa de 
la ruina de su nación. Rioja emplea una brevísima des-
cripción de las flores en sus silvas, para tener ocasión 
de entristecerse al mismo tiempo por su corta duración; 
expresa sus sentimientos, su yo: en ei curso rápido de 
los rios descubre la brevedad del tiempo; en la vida de 
los negocios, el torbellino de las pasiones que agitan la 
Humanidad. Fray Luis de León refiriendo hechos, pre-
siente las desgracias de la patria y manifiesta sus sen-
timientos de amor, su patriotismo, su yo. Lo principal, 
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repetimos, en la poesía lírica siempre es manifestar el 
poeta sus propios sentimientos; lo secundario y acciden-
tal referir hechos, y describir en su caso objetos exte-
riores. 
En las obras de poesía lírica, como en todas las pro-
ducciones literarias, es necesario un plan, es decir, una 
buena distribución de partes, porque en esto consiste el 
orden. Los elementos del orden sabemos por la estética 
que son la unidad, variedad, armonía, proporción y con-
veniencia. Son pues necesarios en toda obra literaria estos 
elementos; y muy especialmente en las obras bellas, que 
dejarían de serlo, si no les tuviesen. Pero en las obras 
literarias, y aún en las poéticas mismas, hay una mar-
cada diferencia, por lo que, al pian se refiere; en las 
didácticas, por ejemplo, le averiguamos desde luego, 
ateniéndonos al índice, donde se advierte claramente la 
distribución de partes y su colocación. Cuando de poe-
sía lírica se trata, conviene tener presente que el plan 
se halla mas encubierto que en los otros géneros de 
poesía. De aquí el hablar los escritores frecuentemente 
del bello desorden de la oda. No se quiere decir con 
esto que la oda sea desordenada, sinó que aparece con 
cierto descuido escrita, de donde nacen las digresiones 
ó estravíos, que en los poetas líricos observamos. (4) 
El estilo de la poesía lírica es muy variado, según 
11) Tal sucede en la oda moral de Fray Luis de León *A la vida del 
campo». Ocupándose el poeta délos placeres que produce la vida retirada de 
los negocios del mundo, y de los encantos que ofrece la naturaleza, sin darse 
cuenta quizá, presenta una bellísima descripción de un jardín que poseia cerca 
de Salamanca. Es una digresión, un extravío del poeta; y aunque no desligada 
enteramente del asunto, pudiera omitirse, sin embargo; pero es precisamente un 
adorno de la oda, una encantadpra descripción. ¿Deja de haber órden por eso? 
No; es una especie de episodio de la poesía lírica. 
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las diferentes clases de composiciones en que se usa; 
pero hay una especie de estilo, mas propio d^ la poesía 
lírica, que de ningún otro de los géneros conocidos; tal 
es el estilo conciso. Le conviene además un estilo ele-
gante, con adornos de todas clases, como epítetos, metá-
foras, imágenes y comparaciones. El lenguaje debe ser 
escogidísimo, porque siendo las obras líricas de tan cor-
tas dimensiones, cualquier defecto que haya, se advierte 
inmediatamente. 
Conocida la poesía lírica en su fondo y en su forma, 
y sabiendo que es aquel muy esténse y variado, mas 
aún que el fondo de la ciencia misma, y que la forma ha 
de ser escogidísima por las cortas dimensiones de un 
poema en que todo se advierte fácilmente y poco se dis-
pensa, procede que veamos si este género es, como to-
dos, susceptible de admitir especies, cuáles sean estas» 
y el fundamento que reconoce la clasificación que de ellas 
se haga. 
Muy difícil es señalar un número determinado de es-
pecies al género lírico, en el cual domina la espresion 
de los sentimientos del corazón, porque siendo estos su-
mamente variados, y presentándose ademas con grados 
y matices diferentes, no es posible sujetarles á una cla-
sificación determinada. Sin embargo, examinando las 
obras mas conocidas de la literatura en los buenos t iem-
pos del lirismo, podemos designar algunas clases, que 
llaman preferentemente la atención. Dos clases de sen-
timientos vemos interpretados por los poetas líricos de 
todos los tiempos y en todas las literaturas conocidas: los 
sentimientos alegres ó que por lo menos no son tristes, 
y los sentimientos conocidamente tristes del corazon# 
Atendiendo á esta diversidad de sentimientos, ya es po-
sible señalar dos especies en el género lírico, que seco-
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nocen con el nombre de odas y elegías; las odas, com-
posiciones líricas destinadas á interpretar los sentimien-
tos que no son tristes y á veces también los sentimientos 
alegres del corazón, y las elegías, que interpretan nece-
sariamente sentimientos de tristeza. Estas dos clases de 
obras se destinan á la lectura privada, aunque pudieran 
hacerse de ellas públicas lecturas, como vemos frecuen-
temente en los centros literarios y en los teatros. (1) 
Otra especie de composiciones líricas es la canción, 
que se distingue de las anteriores, como su nombuís mis-
mo lo indica, porque ha de ser destinada al canto, mas 
bien que á la lectura privada. Sin embargo, canciones 
conocemos en la poesía española y de otras naciones, 
como la italiana donde encontramos los modelos, que no 
se escriben para ser cantadas. En las canciones se pue-
den interpretar, ora sentimientos alegres ó no tristes, ora 
sentimientos tristes del corazón: de consiguiente hay 
canciones elegiacas y otras que no lo son. 
Atendiendo á la forma especial adoptada en algunas 
obras del género lírico, es dado reconocer otra clase de 
( l ) Hay diferencias esencialísimas entre las odas, canciones de los antiguos, 
y los versos que nosotros llamamos odas, que no son cantadas y frecuentemente 
ni siquiera leidas. 
sün chant m'offre en général l'idée d'une inspiration soudaine, d'un mou-
vement qui ábranle notre áme, d'un sentiment qui a besoin de se produire au 
dehors. I ! semble que ríen de ce qui est étudié, réfléchi, ríen de ce qui suppose 
l'operation tranquilla de l'entendement, n'appartienne au chant congu de cette 
maniere. Le chanteur m'offrira beaucoup plus de sentiments et d'images que de 
raisonnements', et parlera bien plus á mes organes qu' a ma raison Ses 
chants portent dans les ámes le trouble qui parait étre dans la sienne: c est un 
oracle, un proptóte, un poeté; il transporte et i l est transporté; i l semble maí-
trisé par une puissance étrang^re qui le fatigue et l'accable, i l haltHe sous le 
dieu qui le remplit; et, serablable á un homme emporté par un course rapide, 
l \ ne s'arréte qu'au moment oü i l est délivré du génie qui l'obsedait.» La Har-
pe~Cours de Littérature, tom, I . , pag. 148, ed. MDCCCXL, 
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composiciones, que agregamos á las anteriores. Se ob-
serva frecuentemente que al fin de las estancias líricas 
suele admitirse una palabra, á veces una frase entera ó 
una cláusula, simétricamente repetidas en toda la obra. 
Cuando esto sucede la obra literaria sollama letrilla, por 
la letra ó letras que se repiten, y forman lo que se co-
noce con el nombre de estribillo. También en la letrilla, 
lo mismo que en la canción, hay posibilidad de interpre-
tar sentimientos de diversa índole. Es pues, una cuarta 
especfe del género lírico, la letrilla. 
Hay todavía otras composiciones que por su brevedad 
en la forma, ó por el número determinado de versos, 
conviene tener presentes. Asi sucbde que existen sone-
tos, en los cuales catorce, y nada mas, es el número de 
versos de que constan. Los sentimientos espresados en 
el soneto, varían tanto como en las canciones y letrillas. 
Mas breves aún que el soneto, suelen ser los madrigales 
y los epigramas. La espresion de un pensamiento deli-
cado es el objeto de los madrigales, y la agudeza de i n -
genio se deja entrever en los epigramas. 
Queda por fin el romance, aún cuando tiene un acen-
tuado carácter épico-lírico esta composición. Es lírico el 
romance, por la parte que admite de cantable, y épico, 
por referirse en él frecuentemente hechos de personages 
distinguidos. 
Hallamos pues, en el género lírico, las siguientes es-
pecies de composiciones: 1.° oda y elegía; 2.° canción; 
3.° letrilla; 4.° soneto, madrigal, epigrama; 5.° romance. 
No queremos decir con esto que incluyamos aqui todas 
las especies conocidas, que son muchas, y algunas mas 
que pudieran inventarse, sinó aquellas solamente que 
figuran como principales, y aparecen con frecuencia en 
los estudios crítico-literarios. 
GÉNEROS POÉTICOS. ' %® 
Concretándonos ya á examinar cada una de estas espe-
cies en particular, empezamos por la oda. Es una com-
posición lírica, en la cual interpreta el poeta los senti-
mientos del corazón, que pueden ser muy variados, según 
la diversidad de asuntos en que se inspira. Señalar una 
definición á la oda, admitiendo como base los sentimien-
tos que en ella se interpretan, no es fácil de conseguir, 
cuando tantos y tan variados pueden ser aquellos senti-
mientos. Asi es que suelen fijarse principalmente los es-
critores en el asunto de la composición, que da motivo 
á la interpretación de los sentimientos. Teniendo pre-
sentes los asuntos ó motivos, que como causa ocasional 
mueven al poeta á cantar, se distinguen hasta cuatro 
clases de odas, que se conocen con los nombres de he-
roicas, sagradas, morales y anacreónticas. 
La oda heroica es una composición lirica, destinada 
á celebrar hechos grandes, que inspiran al poeta senti-
mientos elevados; la oda sagrada canta los hechos glo-
riosos é interpreta los sentimientos de la religión; la 
moral se ocupa de la virtud y de los sentimientos apaci-
bles que de ella nacen; y la festiva se entretiene en las 
acciones regocijadas y en los sentimientos alegres y es-
pansivos de varias clases. 
El estilo es elevado ordinariamente en las odas he-
róicas; puede ser templado, ó sublime, en las odas sa-
gradas; debe ser templado en las odas morales; y festivo 
en las anacreónticas. Los versos frecuentemente usados 
en las odas heroicas, religiosas y morales, son endecasí-
labos mezclados con heptasilabos, en las combinaciones 
llamadas lira y silva. Los versos de las anacreónticas, 
heptasilabos asonantados. 
La elegia es una composición lirica, en que lamenta 
el poeta sucesos desgraciados de una nación ó de la fa-
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milia, espresando con este motivo sentimientos tristes del 
corazón. De aqui las dos clases de elegía que se conocen? 
heroica y propia, según que el poeta se refiere, en sus 
quejas, á sucesos memorables de un pueblo entero, ó á 
sucesos desgraciados de la familia ó del individuo. El es-
tilo ha de ser diferente en una y otra clase de composi-
ciones, puesto que la elevación y el arrebato del entu-
siasmo corresponde á las heroicas, mientras que la tem-
planza y el calor de la pasión á las verdaderas elegías, 
cuya entonación guarda mas consonancia con los senti-
mientos del que sufre ó llora. Las elogias propiamente 
dichas se escriben en tercetos, y las heroicas en versos 
endecasílabos asonantados. 
Las canciones y letrillas son amorosas y satíricas, se-
gún que el poeta espresa sentimientos de amor, ó ridi-
culiza los vicios de la humanidad. Los versos cortos son 
generalmente usados en unas y otras composiciones, con 
mucha variedad en sus estancias. 
Veamos la historia de estas composiciones. La oda 
en un principio, como su mismo nombre lo indica—ode 
—estaba destinada al canto, lo mismo que la tragedia y 
la comedia. Asi sucedía en Grecia con las odas de P ín -
daro, que se cantaban por el coro, si hemos de creer á 
Horacio, (1) dando este dos vueltas al rededor del ara en 
los sacrificios de los dioses, una por la derecha-estrofa— 
otra por la izquierda—antiestrofa—y otra por último de 
frente-epoda.—Mas tarde, aunque las odas dejaron de 
cantarse, conservaron el nombre y se continuaban lla-
mando odas las composiciones lincas escritas á imitación 
de las odas griegas y latinas. Píndaro y Horacio son mo-
(l) Horacio—Carmina, lib. IV.—2.a tPindarum,* etc. 
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délos acabados en el género lírico. Anacreonte legó su 
nombre alas odas llamadas anacreónticas. Los cánticos 
y los salmos de los hebreos están llenos de verdadero 
entusiasmo lírico religioso. 
Elogias admirables son las lamentaciones del profeta 
Jeremías. 
Canciones encontramos en los primitivos cancioneros 
del siglo XV. Letrillas en los buenos escritores del siglo 
X V I , como Góngora y Qaevedo. Los romances son anti-
quísimos en la poesia española. 
Así como hemos visto anteriormente que el poeta 
lírico interpreta su misma naturaleza ó su yo, ahora que 
nos ocupamos de la poesía épica tendremos ocasión de 
observar que interpreta una naturaleza diferente de la 
suya, es decir la naturaleza objetiva, ó su no yo, la na-
turaleza de los seres, fuerzas ó almas vivientes. 
El carácter por consiguiente de la poesía épica es 
ser eminentemente objetiva. No quiere decir esto que 
prescinda enteramente el poeta y se despoje en absoluto 
de sus propias ideas, de sus m i s m o s sentimientos y 
afectos. Si refiere hechos y describe caracteres, ó pro-
piedades de los seres, no lo hace sin emitir algunas ve-
ces sus juicios y las apreciaciones que estima oportunas; 
pero esos juicios y estas apreciaciones del poeta épico 
nunca serán el objeto principal de sus obras, sinó que 
han de ocupar un lugar muy secundario, dejando siem-
pre el mas interesante para las acciones que pretende 
referir. Homero expresa sus sentimientos religiosos en 
la Iliada, pero los hechos memorables de los caudillos 
griegos y troyanos y sus costumbres ocupan la parte 
principal de la obra. 
Es de notar, y conviene tenerlo muy presente, que 
en la poesía épica entran dos elementos nuevos, que 
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solo accidentalmente figuran en el género lírico, y esto 
depende de la índole misma de esta clase de poesía. 
Hay en las obras épicas una acción que debe ser 
referida, y personages encargados de llevarla á cabo. La 
acción y los personajes son elementos propios de la epo-
peya, que no figuran de la misma manera en el género 
lírico. Conviene que fijemos lo que se entiende por acción 
y por personajes. Acción, en general, es la voluntad 
puesta en ejercicio. Aplicando esta doctrina á las obras 
épicas, acción será «un conjunto de actos humanos, así 
internos como estemos, que enlazados convenientemente 
y unos con otros relacionados, concurren á un determi-
nado fin.» Esta idea de acción es igualmente aplicable 
á las obras de la poesía dramática, como oportunamente 
veremos. Hay sin embargo la diferencia de que en la 
epopeya la acción es nada mas que referida, mientras 
que en el drama debe ser representada, y con las apa-
riencias de la realidad. De cualquier modo, se divide, 
según Marmontel, (1) en final y continua, entendiendo 
por acción final la empresa que ha de llevarse á cabo y 
es el objeto principal de la obra, conseguido el cual 
nada mas queda que desear; y por acción continua la 
série de actos intermedios, que á veces contribuyen á 
que la acción principal adelante, y otras la dificultan ó 
embarazan; es decir que son medios, ú obstáculos, para 
que la acción principal llegue á su termino. Se establece 
pues una lucha, de la cual ha de resultar conseguido el 
objeto que el poeta épico se propone. El triunfo de 
los griegos sobre , los troyanos, en la Iliada; fundar 
una ciudad, en la Eneida; libertar á Jerusalen del poder 
fí) Eléments de littérature, ou la collection des articles qu' ¡1 avait fournii 
Á V Entyclopédit, 
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de los musulmanes, en la Jerusalen libertada, hé aquí 
lo que constituye la acción final de estas obras; y la 
acción continua son las dificultades que han de ven-
cerse y los medios que es necesario poner, en juego 
para llegar á estos resultados. 
La acción épica, sin personages que la ejecuten, no 
se concibe. En toda acción hay un agente, porque hemos 
dicho que es la voluntad puesta en ejercicio, y á este 
agente se llama personage. Son pues los personages 
séres encargados de llevar á cabo la acción. Toman di-
ferentes nombres al arbitrio del poeta, en consonancia 
con el asunto elegido y la empresa que haya de llevarse 
á cabo. Unas veces serán Aquiles, Agamenón, Héctor, 
Priarao, Páris, Helena; otras Eneas, Godofredo de Boui-
llon, Vasco de Gama, Bernardo del Gárpio y hasta ios 
que intervinieron en la pasión y muerte de Jesucristo 
en las epopeyas cristianas. Guando figuran personages 
alegóricos, como sucede en las epopeyas festivas, toma-: 
dos de entre los mismos animales, pueden ser moscas 
y hormigas, gatos y gatas, ranas y ratones y algunos 
otros mas despreciables é insignificantes. 
Considerando la poesía épica como un agregado ó 
conjunto de obras literarias, es posible admitir una cla-
sificación general de las mismas, porque después de 
todo es un género, y este no se concibe sin que en él 
existan especies. Atendiendo al carácter de las obras épi-
cas, se observa unas veces que el poeta interpreta los 
hechos que refiere, aspirando á conseguir lo bello en sus 
diferentes grados y matices; pero otras busca decidida-
mente lo ridiculo por la desproporción entre el fin que 
se propone y los medios que emplea para conseguirle, 
formando con ese objeto obras que vienen á ser paro-
dias de las verdaderas epopeyas. A las primeras se las 
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puede llamar epopeyas sé rías; á las segundas epope-
yas festivas. Dos clases existen por consiguiente de 
epopeyas en general, sérias y festivas: sérias como la 
Iliada, la Odisea, la Eneida, la Jerusalen libertada, el Or-
lando furioso, el Paraíso perdido, la Divina comedia, 
Los Lusiadas; y festivas, como la Batracomiomaquia, la 
Gatomaquia, la Mosquea. Definiendo ahora la verdadera 
epopeya, diremos que es: una obra literaria en que el 
poeta interpreta la vida de la humanidad, por medio de 
la relación de una acción extraordinaria y grande, que 
interesa á un pueblo entero ó á la humanidad. 
Hay otras composiciones cortas que teniendo apa-
riencias de epopeyas, por la brevedad y menor impor-
tancia del asunto, no pueden considerarse como tales, 
y se denominan cantos épicos. Así sucede con la obra • 
destinada á celebrar el incendio de las «Naves de Cor-
tés,» á fin de asegurar la conquista de Méjico, debida á 
la pluma de D. Nicolás Fernandez de Moratin. ( I ) 
Lo mismo en la epopeya séria que en la festiva hay 
un fondo y una forma, que les son propios. Constituyen 
el fondo, asunto ó materia de las epopeyas sérias, los 
hechos de los hombres principalmente. Veamos lo que 
sucede en la Iliada. El asunto de esta grande obra está 
reducido, en pocas palabras, á la cólera de Aquiles, cau-
dillo el mas esforzado de los griegos y á su venganza 
en el ejército troyano. Está tomado el asunto de la guerra 
de Troya, en el siglo X I I I antes de Jesucristo. Homero 
escribiendo su poema, en el siglo X , no se propone re-
ferir los acontecimientos principales todos, de la guerra 
de Troya, porque de ese modo habría resultado un dia-
rio poético de los sucesos, como en la Araucana de Er-
( i ) Biblioteca de AA, españoles de Rivadeneyra, t. XXIX, pág. 495. 
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cilla; sino que elige uu episodio, cuya duración no pasa 
de unos cincuenta dias: la disputa entre Aquiles y Aga-
menón, caudillos ambos del ejército espedicionario, por 
cuestiones de una mujer. Siendo Agamenón el generalí-
simo dé las tropas griegas, le roba á Aquiles la esclava 
Briseida: éste llora la afrenta recibida y permanece en 
la inacción. Su madre, la marina Thetis, le consuela, y 
pide á Júpiter que favorezca á los troyanos, para facili-
tar de ese modo la venganza de su hijo, y lo consigue. 
Continuaba Aquiles en su tienda, sin ánimo de comba-
t i r . En esto, anímanse los troyanos protegidos por Júpi -
ter, y van de vencida los griegos. Están ya á punto de ser 
quemadas las naves de estos, cuando lo sabe Aquiles, y con-
cede á su amigo Patroclo que vaya á impedir el incen-
dio. Pero Patroclo, en vez de conseguirlo, queda muerto 
en el campo, y es despojado por el jefe troyano, Héctor, 
de Ins armas de Aquiles. Sábelo Aquiles, y no acor-
dándose ya de la ofensa de Agamenón, cree que es l le-
gado el momento de combatir. Sale al campo de los 
troyanos, y éstos huyen despavoridos en su presencia. 
Queda únicamente Héctor, el Aquiles troyano, hijo del 
rey de Troya, y recibe enseguida la muerte á manos de 
Aquiles, que le hace arrastar por el campo enemigo. 
Conseguida la venganza de Aquiles, termina el poema 
con hacer los funerales á su amigo Patroclo, y permitir 
el caudillo griego, que se entregue á Príarno, rey de 
Troya, el cadáver de su hijo. (1) 
Vemos, por esta ligera reseña del asunto de la I l i a -
da, que el fondo de la obra le constituyen los hechos de 
los hombres. La espedicion y la guerra; la rivalidad 
entre dOs caudillos espedicionarios del ejército griego; 
(i) Hemosilla, trad. de la Iliada. \. 
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la oposición de los troyanos, empezando por el mismo 
rey Príamo y su hijo Héctor, son otros tantos hechos, 
que en ella figuran. Pero, al lado de estos, hay también 
los hechos de los dioses que favorecen, ó se oponen á 
los hechos de los hombres, y constituyen lo que se lla-
ma la máquina del poema, que no es otra cosa mas que 
la intervención visible de la divinidad en las acciones 
humanas de la epopeya. La diosa marina Thetis, madre 
de Aquiles, tiene su acción en la Iliada, rogando á Júpi-
ter que interponga sn poder. Júpiter hace un movi-
miento de su cabeza, en señal de que le otorga lo que 
ha pedido, y ayuda visiblemente á los troyanos. Pero la 
máquina de la Iliada no es lo maravilloso que general-
mente se dice, sinó mas bien lo sobrenatural, porque es 
es preciso distinguir estas dos cosas. Entiéndese por 
maravilloso lo sobrenatural, en que el poeta no cree, y 
del cual se vale por mero artificio de la obra; mientras 
que lo sobrenatural constituye las creencias religiosas 
del poeta, y es la espresion de sus mismos sentimien-
los. Homero cree en sus dioses, no les inventa, y lo que 
hace es fijar los caracteres, con que ya eran conocidos 
en la mitología pagana. 
Pertenecen igualmente al fondo de la epopeya los 
lugares, que en ella se describen. Homero hace en muy 
pocas palabras, y con epítetos significativos, la pintura 
de los pueblos de donde vinieron los caudillos del ejército 
griego. A Thisbe en Beocia la llama «abundante en pa-
lomas», y si ahora mismo se recorre esta parte de la 
Grecia, vemos que en ningún punto abundan mas los 
pichones que en Thisbe. Torinto es «la ciudad de las 
fuertes murallas», y aún hoy se descubren en esta po-
blación déla Argólida, lienzos enormes de murallas, que 
están desafiando los siglos. Hablando de Lacedemonia, 
GÉNEROS POÉTICOS. 57 . 
dice que vivían en un valle «ahuecado como el vientre 
de una ballena.» (1) Asi de otros muchos puntos. Hay 
también descripciones de objetos de todas clases, como 
la bellísima del escudo de Aquiles. 
La forma de la epopeya ha de ser narrativa de los 
hechos y descriptiva del carácter de los personages, de 
las costumbres, de los lugares y de los objetos diferen-
tes, que entran como necesarios en la vida de un pue-
blo. Si atendemos al plan, la división ordinaria de las 
epopeyas es en cantos ó libros. En veinticuatro se 
halla dividida la Iliada, en doce la Eneida, y en treinta 
y siete la Araucana. Pero el plan no suele estar encu-
bierto, como en las obras de la poesía lírica, sinó que 
se anuncia al principio el asunto y la acción final, ó tér-
mino de la obra. Así lo hace Homero, en su Iliada, 
cuando empieza diciendo: «De Aquiles de Peleo canta, oh 
musa, la venganza fatal:» y Virgilio con estas palabras: 
«Arma virumque cano Trojae qui primus ab oris 
Italiam, falo profugus, lavinaque venit 
Litera. Multum ille et terris jactatus et alto. 
Vi superum, ssevee memorem Junonis oh irara. 
Multa queque et bello passus, dum conderet urbem, 
Inferrelque déos Latió: genus unde latinum 
Albanique patres, atque altae msenia Romas.» 
Aparece, pues, desde luego, en las epopeyas lo que se 
llama proposición. Como para realizar una empresa de 
grandísima importancia cree; necesitar el poeta fuerzas 
extraordinarias, acude inmediatamente después de pro-
poner, á séres ó divinidades superiores que le ayuden, 
y las invoca: á esta parte de la obra se dá el nombre 
de invocación. Virgilio llama en su ayuda á la musa, qué 
( i ) Lévéque, trad. de Santamaría, 1879, seg. parte, poesía, pig. 249. 
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probablemente es la de la epopeya: «Musa, rnihi causas 
memora, etc.» 
Examinada la epopeya en su conjunto, ha de constar 
necesariamente de exposición, nudo y desenlace. Forman 
la exposición los hechos que dan motivo á la acción; el nu-
do, las dificultades que han de vencerse para que la acción 
llegue á su término; y el desenlace resulta del venci-
miento de esas dificultades, hasta ver el poeta conse-
guido el objeto de su narración. La exposición puede 
hacerse de dos maneras: ó siguiendo el orden de los 
acontecimientos, como sucede en la Iliada, ó entrando 
desde luego en medio de los sucesos, para manifestar 
después lo que ha pasado anteriormente, como vemos 
en la Eneida. Pertenecen á la exposición de la Iliada 
todos los hechos que se refieren, desde el rapto de Elena, 
hasta la disputa de Aquiles y Agamenón, en el canto 
primero. El nudo, en la epopeya, no ha de ser tan es-
trecho y apretado que formen los hechos un todo dema-
siado compacto, sinó que por el contrario, deben pre-
sentarse con alguna amplitud, de tal modo que resulte 
mas bien una série de cuadros ligeramente enlazados 
que se distingan perfectamente los unos de los otros, 
comq los diferentes cuerpos de un vasto edificio. E l 
desenlace no importa que se halle anunciado en la pro-
posición; lo que interesa es, cómo se ha llegado á él, y 
si debe ser feliz ó desgraciado. La opinión de Hugo 
Blair es que, en cuanto á los hechos principales de la 
epopeya, conviene que el desenlace sea feliz, atendiendo 
al carácter de eáta composición; sin que esto impida 
que desgracias de personages importantes ó de un pueblo 
entero, nos conmuevan tristemente. (1) 
v —— 
( i ) Le^ons de littérature ou Cours de bellas-lettrea. 
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Decíamos anteriormente que la epopeya es una obra 
literaria del ingenio humano, en la cual interpreta el 
poeta la naturaleza exterior á él, por medio de la relación 
de una acción extraordinaria y grande, que interesa á 
un pueblo entero, ó á la humanidad. La acción en las 
obras épicas puede ser principal y secundaria ó episódi-
ca. Forman la acción principal todos aquellos hechos de 
que no es posible prescindir, ó que son necesarios en la 
epopeya. Asi, los sucesos atribuidos á personajes impor-
tantes de los ejércitos griego y troyano, en la. Iliada, 
como la visible intervención de los dioses, constituyen el 
núcleo de la acción principal, y sin ellos no se concibe 
la existencia de esa grande obra; pero los atribuidos á 
personajes de segundo orden, délos cuales se puede fá-
cilmente prescindir sin que por eso dejara la obra de 
llegar á su término, constituyen la acción secundaria ó 
los episodios. 
La acción principal de la epopeya ha de tener ciertas 
condiciones, que se desprenden de la misma definición. 
Ha de haber relación de una acción; por consiguiente 
la acción principal debe ser una: ha de ser además 
grande: por lo mismo que es grande, tiene que interesar 
á un pueblo entero ó á la humanidad en general, y debe 
ser interesante. (!) Fijémonos en cada una de las tres 
condiciones exigidas en la acción principal de las epope-
( i ) A propósito de que la acción debe ser grande, para que sea interesan-
te en la epopeya, haremos notar lo siguiente. «II y a tel sujet, dice La Harpe, 
qui peut étre grand sans intérésser, córame, par exemple, la conquéte du Pé-
rou parPkarre. Les dificultes de cette navigation lointaine et inconnue ont un 
caractére de grandeur; mais les conquérants furent des meurtriers barbares, et 
les Péruviens, des victimes qui se laissaieht égorger sans défense: i l n'y a 
Ik aucim intérét. Au contraire, i l peut y en avoir dans la conquéte du Mexique 
par Cortés, parce qu'il eüt affaire á des peuplea belliqusux, qu'il fut exposé 
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y as. Será una la acción, si los hechos de los personajes 
se hallan relacionados de tal modo que produzcan la i m -
presión de un todo orgánico, y concurran á un resultado 
común; por ejemplo el vencimiento de los troyanos, la 
fundación de una ciudad, el rescate de Jerusalen. Habrá 
la condición de grandeza, si los hechos son de tal mag-
nitud que formen una empresa heroica, no realizable por 
un individuo solo; sino que haya lucha de pasiones en-
contradas y de intereses opuestos entre pueblos, que se 
diferencian en ideas, en costumbres, en religión. Asi, en 
los ejemplos citados, vencer los griegos á los troyanos en 
la -espedicion al oriente, que supone la intervención de 
dos pueblos y de civilizaciones distintas, la griega y la 
asiática, es una empresa colosal, y grande la acción que 
en ella se desenvuelve; como lo es también el fundar una 
ciudad, que más tarde habrá de ser la señora del mun-
do, Roma; y rescatar á Jerusalen del poder de los mu-
sulmanes. Cuando la empresa ó acción principal no tiene 
las condiciones de grandeza, como sucede en la Arauca. 
na de Ercilla, deja de ser una acción digna de la epo-
peya. Un puñado de valientes araucanos, que se insu-
rreccionan contra un corto número de españoles que les 
someten, no es una empresa grande para el pueblo ven-
cedor. Será interesante la acción principal si, ademas 
de ser grande, es nacional. En la Araucana misma, don-
de los caudillos indios aparecen mas valientes que los es-
pañoles, los cuales quedan como oscurecidos en presencia 
de aquellos, mandados por su jefe Gaupolican, no vemos 
aux plus affreux clangers, qu'il ne s'en tira que par des prodiges de valeur, de 
constance et de sagesse, et qu'il ne fut cruel qu'une ibis,» 
Cours de Littérature~tom. I, pag. 51. MDCCCXL. 
Conforme esta doctrina, en un todo, con la expuesta por M. Charles Lévé-
que, en su Ciencia de lo Bello. 
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la condición de nacionalidad necesaria para que la acción 
sea interesante á nuestro pueblo. 
Pero, si es necesario atender á los hechos principales 
de la acción, no deben olvidarse los secundarios, que se 
llaman episodios. De estos se puede prescindir en la 
epopeya, no impidiendo aunque se supriman, que la em-
presa llegue á realizarse, pues vienen á ser lo que en 
poesia lírica las digresiones, sin las cuales podemos con-
cebir la existencia de la oda; pero unos y otras consti-
tuyen á veces un adorno, que interesa tanto como la 
obra misma. Los episodios deben ser coherentes, pro" 
porcionados, é interesantes. Coherentes, de tal modo que 
no estén completamente separados de lo principal, por-
que en otro caso perjudicarían á la unidad; proporciona-
do?, para que exista la debida relación entre las partes 
de un todo y con el todo mismo: interesantes, porque no 
siendo tan necesarios como otros los hechos episódicos, 
han de sostenerse únicamente por el interés que mani-
fiestan. Va Eneas á pedir auxilio á Evandro, que está 
celebrando un sacrificio, y con tal motivo refiere el or i -
gen de aquella ceremonia, lo cual se halla relacionado 
con lo principal. Los episodios de la batalla de San Quin-
tín, de Lepante, y los amores de Dido y Eneas, en la 
Araucana, poco tienen que ver con las contiendas de los 
españoles y los indios en el valle de Chile. Se citan como 
desproporcionados, por su ostensión escesiva, los episo-
dios del cautivo Saavedra y del Curioso impertinente, en la 
obra maestra de Cervantes, donde ocupan un número de 
páginas considerable. 
Los personajes, lo mismo que los hechos, pueden ser 
principales y secundarios. Aquiles, Héctor, Agamenón y 
Priamodesempeñan primeros papelesen lalliada. Thersite, 
que se entretiene en hacer reir á los Aqueos burlando-
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se de Agamenón, generalísimo de las tropas, tiene un 
papel inferior, y es personage de segundo orden. Con-
vendrá que haya un protagonista en la epopeya, en torno 
del cual giren por decirlo asi todos los demás, y que 
venga á dar unidad á la obra. El protagonista de lalíiada 
es Aquiles, el de la Eneida, Eneas. 
Los personages, asi principales como secundarios, 
deben tener el carácter que les sea propio, y costum-
bres en general determinadas. Se llama carácter de una 
persona la tendencia ó predisposición natural que ma-
nifiesta á obrar de una manera particular: el colérico 
está" inclinado.á la ira, el festivo y alegre á la burla. 
Costumbres son la manera general de obrar de los per-
sonages, en consonancia con el carácter de cada uno: el 
hábito forma las costumbres. Condiciones del carácter y 
de las costumbres de los personages son la, igualdad, la 
conveniencia y la semejanza. Habrá igualdad, si el ca-
rácter y las costumbres de los personages fueren soste-
nidos en el curso de la epopeya; conveniencia, si obra 
cada uno según la edad, estado, sexo, educación, etc.; se-
mejanza, si tienen parecido con los personages que su-
ministra la historia, la poesía ó la tradición. Presentar 
cobarde al Cid (aunque una sola vez dice la crónica de 
este personage que lo fué, en el cerco de Zamora persi-
guiendo á Bellido D'Olíos hasta la puerta de la muralla, 
después que mató á D. Sancho, sin atreverse a entrar en 
la ciudad) seria atribuirle un carácter falto de semejanza, 
porque la historia y la tradición le presentan siempre 
valiente, ya venciendo á cinco reyes moros, ya en la toma 
de Valencia, ya en otras muchas ocasiones. 
£1 estilo de la epopeya debe ser elevado ordinaria-
mente, á fin de que guarde relación con el asunto ex-
traordinario y grande. El verso empleado, el endecasila-
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ho, propio de iá epopeya: ei exámetro heroico, en la 
Iliada y Eneida. En la poesia épica española se usa la 
oclava real, que es el metro de la Jerusalen libertada. 
De la epopeya séria pasamos á la epopeya festiva, 
sobre la cual diremos dos palabras. Es la interpretación, 
de la naturaleza esterior, seres ó almas vivientes, por 
medio de la relación de una acción paródica de la acciori 
de la epopeya seria; es decir con pretensiones de gran-
de, aunque realmente sea pequeña é insignificante; en 
cuya acción el poeta se propone mas bien lo ridículo, 
que lo sublime ó lo bello. Hay hechos, hay personages, 
hay máquina en la epopeya festiva. La acción se atribu-
ye á los animales; los personages son seres irracionales, 
como ranas y ratones, moscas y hormigas, gatos ó pe-
rros. La máquina es coqao en las epopeyas serias: Júpi-
ter, por ejemplo, que en la Batracomiomaquia envia un 
ejercito de cangrejos, para que la victoria se decida en 
favor de las ranas, cortando aquellos las colas y orejas de 
los ratonen, que huyen despavoridos. Aquí hay la inter-
vención de los dioses en los hechos de los animales, no * 
de los hombres. Semejante en un todo á la epopeya se-
ria, por lo que á la forma se refiere, debe sin embargo 
ser de menor estension el plan de la epopeya festiva, 
porque no se sostiene fácilmente lo ridículo, como no sea 
por breves momentos. La importancia de esta clase de 
composiciones nace del placer mismo que nos causa lo 
ridículo en los animales, á quienes colocamos en condi-
ciones de producirlo, por la desproporción que existe en-
tre los medios que se emplean y los fines que se intenta 
conseguir. 
Recordando la historia de la epopeya séria, vemos 
que en Grecia Homero, con la Iliada y Odisea, y en Ro-
ma Virgilio, con la Eneida, son escritores importantísi-
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mos. (1) En la edad media tenemos la Divina Comedia 
del Dante y el Poema del Cid. La vida de la epopeya en 
la literatura contemporánea, se desconoce por completo, 
sin que nos propongamos averiguar la causa de que este 
género haya dejado de cultivarse en la actualidad. Otro 
tanto podemos decir de la epopeya festiva, de la cual no 
faltan algunos modelos interesantes, como la Gatomaquia 
y la Mosquea en la literatura española. 
( i) Les anciens ne nous ont transmis en ce genre que trois ouvrages qui 
aient obtenu les suffrages de la postérité, quoi qu'elle n'ait pas laissé d'y remar-
quer beaucoup d'imperfections; et ees trois poemes, íIliadc, /' Odvsscc et tEnéi-
de, ont été plus cu moins imites parles modernes. La Harpe— Cotirs de L i t t r 
tature—Tom. I . pag. 50, 
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CAPITULO I V . 
De la poesía dramática. 
Poesía dramática.—Drama en general.—Sus condiciones de fondo y 
forma.—Plan de la obra dramática.—Unidades dramáticas.—Espe-
cies del género d r a m á t i c o . - L a tragedia.—Sus condiciones —Su 
historia.—La comedia.—Sus condiciones.—Clasificación de las co-
medias.—Su historia.—Drama.—Sus condiciones.—Su historia.— 
Drama lírico.—Opera.—Zarzuela.—Origen de estas composiciones. 
Conocer los géneros poéticos en literatura precepti-
va, es darse cuenca del organismo de la poesía en sus 
diferentes manifestaciones, materia de suyo importante, 
sinó se exagera, y que debe racionalmente preceder al 
estudio de las obras bellas, porque sirve de guia lumi-
nosa para apreciar debidamente su mérito y sus defec-
tos, y es un auxiliar poderoso de la critica literaria. 
Hemos visto en que consiste el organismo de los géneros 
épico y lírico: solo nos resta examinar, siguiendo un 
procedimiento semejante, el organismo del género dra-
mático, con mas motivo, si se quiere, porque tiene ma-
yores exigencias, y es un género mas complejo que los 
anteriores. 
Atendido su carácter, el dramático es un género ob-
jetivo-subjetivo, ó compuesto de épico y lírico, porque 
el poeta se sirve principalmente del hombre, que es 
exterior á él, y le comunica ideas y sentimientos propios 
de su condición y estado, ideas y sentimientos que son 
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patrimonio del poeta, que se sirve de sus intérpretes, 
los actores, para trasmitirles. Los personages ó actores 
expresan unas veces en forma directa sus ideas y senti-
mientos, otras veces en forma indirecta, refiriendo he-
chos ó describiendo caracteres. De consiguiente vemos 
que existe siempre, en el género dramático, la interpre-
tación completa de la vida de la humanidad. 
No .puede negarse que hay en esta poesía tres ele-
mentos, que le son propios, y que no encontramos de 
igual modo en los géneros anteriores. Estos son la pa-
labra declamada; la acción representada; el público 
espectador. En la poesía épica y lírica, se habla única-
mente de palabra ordinaria, destinada á ser leida priva-
damente, ó en público, no de palabra declamada. Tam-
poco se habla, en poesía lírica, de acción; en poesía 
épica sí, pero de una acción que se refiere y no se re-
presenta. En poesía lírica, nada se (¿ice de público, n i 
espectador ni oyente, y lo mismo sucede en poesía épi-
ca, porque sus obras son destinadas á la lectura priva-
da; y si á veces existe público, es para oir la lectura de 
esta clase de composiciones, no para ver la representa-
ción. Mas realista que la pintura y escultura, es la poe-
sía dramática un arte del espacio, del tiempo y del 
movimiento. 
La palabra drama tiene dos acepciones: significa á 
veces el género dramático, y con mas frecuencia la espe-
cie. Tomando esta voz en el sentido general, comprende 
las tragedias, comedias, dramas, entremeses, saínetes y 
toda clase de composiciones literarias, que puedan lle-
varse á la representación. De origen griego drama, sig-
nifica acción, pero acción verdadera, es decir represen-
tada, no acción referida ó contada solamente. Por eso 
las relaciones estensas, en el drama, son un defecto, 
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porque interesa menos aquello que se oye, que lo que 
aparece á la vista de los espectadores. 
«Segniüs irritaní ánimos demissa per aurem, 
Quam quíe sunt oculis subjecta ñdelibus, et quae 
Ipse sibi tradit spectator.» (1) 
El drama, considerado en general y como producción 
literaria, es toda obra en que el poeta interpreta la vida 
de la humanidad por medio de la palabra declamada, y 
de la representación de una acción, interesante sobre 
todo y verosímil, en presencia de un público especta-
dor. Cuando se trata de un género de tanta importancia 
como el dramático, conviene que aclaremos esta defini-
ción. El medio de que se sirve el actor dramático, intér-
prete del poeta, es la palabra ordinaria de un idioma, 
pero declamada, con entonación particular, que ocupe 
un término medio,, entre la lectura del verso y el canto. 
No es la entonación del actor la que usa en la conver-
sación ordinaria; no es tampoco la que emplea en la 
lectura del verso; es algo mas. A«í os que, si leyendo 
versos declama, nos desagrada su lectura, porcpie tras-
pasa los limites que le están señalados. 
Se sirve, en segundo lugar, de la representación, que 
es una verdadera acción, en que el actor no se contenta 
con hablar, sino que se mueve, acciona, obra, cuidando 
siempre de que haya la posible verosimilitud en el per-
sonage que desea interpretar. El poeta desaparece com-
pletamente de la escena; su pensamiento queda, para 
que le interpreten los actores. 
Como la representación no se verifica estando solos 
los actores, preciso es tener en cuenta el público espec-
(l) Hóracio, Arie.poétka, vers* 180» 
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lador, que se compone de personas de diversa índole 
á quienes hay necesidad de agradar. La circunstancia de 
ser lá obra dramática representada ante un público for-
mado de gentes ilustradas, y de otras que no son tanto, 
exige que tenga condiciones, sobre todo de popularidad, 
es decir, que esté al alcance del mayor número posible 
de espectadores, que no quieren ver frustradas sus es-
peranzas, si se les habla de lo que no entienden. Tres 
son pues los elementos nuevos en las producciones dra-
máticas, comparadas con las épicas: palabra declamada; 
acción representada, y público espectador. (1) 
Él género dramático es el mas complejo de todos, 
y se comprende perfectamente, puesto que es un reflejo 
de la vida humana, y los hechos presentan las aparien-
cias de la realidad. Para que así suceda, las artes todas, 
que en la vida ordinaria sirven unas veces para satisfa-
cer necesidades materiales, otras para recrearnos y cau-
sar el placer puro de la belleza, deben aparecer á los 
ojos de los espectadores, auxiliando al arte de la repre-
sentación: de ese modo la ilusión es completa. Necesita 
pues la dramática el auxilio de la pintura (pintura esce-
nográfica) el auxilio de la escultura (estatuas que fre-
cuentemente vemos en escena) el auxilio de la indumen-
taria (arte de los vestidos ó trages de la época, en que 
se colocan los personages) el arte del mueblage del 
tiempo en que pasaron ios sucesos, y gusto en el deco-
rado de habitaciones. Coadyuvan además, la música y 
( i ) El público del teatro es oyente y sobre todo espectador, así como el 
público de la oratoria tiene mas de oyente que de espectador. Por eso á las 
representaciones dramáticas, en general, se les dá el nombre de espectáculo, y 
no tiene esplicacion el que una parte del público se coloque de espaldas al es-
cenario, porque si la obra es nueva y no se ha visto, hace falta conocerla, y si 
es conocida ya, fuerza será apreciar las diferencias de representación,. 
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el baile. Por estas exigencias del arte dramática, es la 
última de todas en aparecer y perfeccionarse, suponiendo 
adelantada la cultura de las naciones. 
Entre los asuntos dramáticos y los épicos hay nota-
ble diferencia. Gomo las obras épicas son muy estensas, 
su campo es vastísimo y los asuntos de mayores propor-
ciones, por referirse á la vida entera de un pueblo ó de 
una nación. En las composiciones dramáticas el asunto 
debe ser mas limitado y estrecho, porque es menor el 
círculo dentro del cual ha de manifestarse. Unos cuantos 
hechos de la vida del Cid, que tienen relación con los 
tiempos de su juventud, en el reinado de Fernando I , 
dan motivo á Guillen de Castro para escribir una come-
dia: «Las Mocedades del Cid.» «La Estrella de Sevilla», 
de Lope de Vega, se funda en unos amores atribuidos 
á Sancho IV con una dama sevillana. En general, los 
sucesos menos importantes de la vida privada sirven 
perfectamente para que sobre ellos se pueda escribir 
una obra destinada á la representación. Sin embargo, es 
indispensable lo que se llama el conflicto dramático^ que 
consiste en una lucha de pasiones encontradas y de i n -
tereses opuestos en la vida de los personages. Cuando 
el amor y el honor, por ejemplo, se hallan en oposición, 
en una misma persona dramática, decimos que está colo-
cada en conflicto, y que su situación es difícil, lo cual 
escita la curiosidad, y aviva el interés de los especta-
dores. 
Como las obras dramáticas ocupan un término medio 
por su estension, entre las épicas que son de grandes d i -
mensiones, y las líricas queson muy breves, su plan no es 
tan vasto como el de aquellas, y suelen dividirse en actos 
ó partes del drama, y en escenas ó partes délos actos. El 
tiempo que dura la representación, sin que sea interrumpí-
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da por la caida del telón, constituye un acto; el tiempo en 
que la representación cesa, para continuar después, se 
llama entreacto. Son necesarios los entreactos por va-
rias causas. Conviene que ciertos hechos, de escasa im-
portancia, se suponga que han pasado fuera del escena-
rio, asi corno otros, que por lo terribles disguslarian al 
espectador, suelen evitarse en su presencia. Una sencilla 
relación de los actores, al comenzar de nuevo el espec-
táculo, basta para darlos á conocer, cuando es necesa-
rio. Nunca los hechos que tienen verdadera importancia, 
debe contentarse el escritor con que sean referidos, 
porque desvirtuada su eficacia el menor interés que 
ofrece la narración. El cambio de las decoraciones, para 
significar el cambio de lugares, exige además los en-
treactos, si los hechos han de ser verosímiles. Tenemos 
pues, que el descanso de los actores y del público, los 
sucesos poco interesantes ó terribles, y la variación de 
las decoraciones, hacen necesarios los entreactos, y por 
consiguiente el que la obra dramática se halle dividida en 
actos. Las escenas, ó partes de los actos, se hallan indi-
cadas por la salida ó entrada de los personagés, y deben 
ser motivadas, es decir que, aunque no se manifieste 
espresamente la razón de salida ó entrada de los perso-
nagés en escena, exista sin embargo un motivo que lo 
justifique. 
Esta división de la obra dramática en actos y esce-
nas, semejante á la que se hace de las epopeyas en can-
tos ó libros, es puramente material; pero existe otra de 
mayor importancia, que se refiere á la exposición, nudo 
.y desenlace, de la cual vamos á ocuparnos á conti-
nuación. 
Ha de haber en las obras dramáticas un principio, 
un medio y un fin, ó lo que es lo mismo tres partes d i -
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ferentes, cuyo examen es de grandísimo interés, que se 
conocen con el nombre de exposición, nudo y desenlace. 
Exponer los hechos, en el drama, es presentar á la vis-
ta de los espectadores los antecedentes de la acción. Son 
condiciones de esta parte de la obra dramática, el que 
sea breve, clara é ingeniosa. Como el público llegada á 
cansarse, si no se le enterase pronto de lo que se va a 
representar, la exposición, que tiene por objeto conse-
guirlo, ha de ser breve. Clara además, para que fácil-
mente conozca lo primero que aparece á su vista. Por 
último, debe ser ingeniosa, de suerte que suponga ha-
bilidad bastante en el escritor para que no se descubra el 
artificio, es decir que ha de exponerse en acción, no de 
otra manera. 
Por la dificultad que esta parte de la obra dramática 
presenta, vemos que en un principio se inventaron me-
dios bastante originales de exposición. En Grecia era un 
dios ó un personaje principal, á quien llamaban persona 
protática, el encargado de exponer los antecedentes de la 
acción, desapareciendo enseguida completamente de la 
escena. (1) Hubo también los prólogos con el mismo ob-
jeto. En los tiempos modernos se inventaron en Italia 
los monólogos, impropios como aquellos para el fin que 
se proponen los autores, porque no formando parte de 
la obra, debian ser frios y poco interesantes. En Francia 
se admitieron los confidentes ó personajes principales que 
referían á otros, de su confianza, lo que era necesario 
conocer., En nuestros clásicos del siglo X V I I estuvo en 
práctica el sistema de largas relaciones en boca de per-
( i ) En la tragedia «Alcesíes,» de Eurípides, un dios, Apolo, espone; y un 
héroe ó.semidios, Hércules, desenlaza. Es el primer cargo que se hace á Eurí-
pides: la falta de regularidad en el plan de sus obras dramáticas. Levéque, 
Cknda di lo Bello, trad. de Santamaría, pag. 265, ed. de 1879. 
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sonajes importantes, á fin de enterar al público por ese 
medio.«Tal sucede en la «Vida es sueño» (2) de Calderón, 
con la relación de Basilio del acto primero, y con la de 
Focas del mismo autor en su drama; «En esta vida todo 
es verdad ,y todo es mentira.» Tienen el inconveniente 
las relaciones, como medio de exposición, de que no apa-
rece en ellas la verdadera acción, por no ser ésta repre-
sentada, sin ó referida; y lo mejor de todo es que se i n -
fieran los antecedentes, de la acción,.y queden enterados 
los espectadores con lo que hagan ó digan los persona-
jes puestos en escena, sin que se eche de ver el artifi-
cio. Cuando esto sucede, la exposición se llama inge-
niosa. 
El nudo, trama ó enredo, es una parte de la obra 
dramática, en que se complica la acción por medio de 
incidentes ó acciones secundarias, de tal modo que ade-
lanta unas veces para llegar á su término, y tropieza 
otras con dificultades, que es necesario vencer. Mas es-
trecho en el drama que en la epopeya, por ser menor la 
ostensión de la obra, está formado por la complicación 
de incidentes ó acciones secundarias en el curso de la 
acción principal, que la han de hacer cada vez mas inte-
resante. Aunque es necesaria esta complicación dramá-
tica, conviene cuidar mucho de dos cosas: una de que el 
nudo ó enredo sea inteligible, y.otra de que avive el in« 
teres de los espectadores. Si dejamos de comprender el 
enredo, porque es demasiado complicado y llega á oscu-
recerse, la obra nos disgusta. Conviene tener presente 
que no depende la oscuridad, en el enredo, del mayor ó 
menor número de incidentes, ó de personajes, sino de 
la mala distribución. Con pocos personajes puede un en-
(2) Actl.esc. iv. 
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redo ser confuso, y con muchoá claro, aunque lo regular-
es que habiendo pocos personajes sea mayoría claridad. 
Si el ínteres no es cada vez mayor ó creciente^ á medi-
da que la acción continúa, liega á producirse el cansan-
cio en el ánimo de los espectadores. El público desea 
que se le tenga intranquilo siempre, hasta llegar el de-
senlace. A esto contribuyen mucho las sitaacionesi ó 
momentos críticos de la acción, en que despierta su ma-
yor grado de interés, que deben ser pocas y bien elegi-
das; y las peripecias, ó cambios repentinos en la situa-
ción de los personajes; de la fortuna, por ejemplo, al i n -
fortunio; de ¡a felicidad á la desgracia, ó al contrario. 
Hay dos clases de interés, en la complicación del 
asunto; el interés de la acción y el interés de los perso-
najes. Con el primero llega á conseguir el poeta que su 
obra aparezca ordenada, reuniendo las condiciones de uni-
dad, variedad, etc., y que por esa circunstancia agrade 
á los espectadores. Pero si importa mucho esa clase de 
interés, porque vernos una buena distribución de partes 
y que la obra ha sido bien formada, no tiene compara-
ción con el interés que se refiere á los personajes que 
intervienen en la acción. Cuando estos obran y piensan 
con arte, es tal el interés que por ellos tomamos, que 
nos hacen participantes de ¿sus alegrías y de sus penas: 
reímos si ríen; llorarnos si lloran; sentimos en fin como 
ellos sienten. Este es el principal de todos y el verdadero 
interés del nudo dramático, porque se refiere á nuestros 
semejantes; y el mas difícil de conseguir, porque supo-
ne conocimiento profundo del corazón humano y de la 
vida. 
Guando el nudo se halla formado, es necesario sol-
tarle, desatarle; cuando el enredo existe, hay que de-
senredar y urge entonces lo que se llama desenlace ó 
8 
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lérraiao de la acción, que es una parte de la obra dra-
mática en que aparecen las dificullades vencidas y con-
seguido el resultado de la representación. Ha de conte-
ner precisamente el desenlace una peripecia, y puede 
ser feliz ó desgraciado para uno ó mas, de los persona-
jes principales. En el desenlace desgraciado es vencido 
el protagonista por la fuerza de los acontecimientos, y se 
llama catástrofe. Difícil es también esta parte de la obra 
dramática, y exije condiciones especiales. Ha de ser na-
tural ó preparado el desenlace, de modo qne no sea ne-
cesario recurrir á medios sobrenaturales, como dioses ó 
seres superiores, n i á hecbos completamente estraños á 
la acción, porque argüiría poca babilidad en el escritor. 
Habrá de ser resultado natural y lógico de los sucesos, 
pero resultado que no hablamos podido proveer. Senci-
llo conviene que sea además el desenlace, interviniendo 
en él un corto número de personajes. Por último, como 
el desenlace ha de contener una peripecia, esta debe ser 
interesante, para que deje profunda impresionen el áni-
mo de los espectadores. 
Al examinar el plan de las obras destinadas á la re-
presentación, no conviene pasar en silencio la tan deba-
tida cuestión, entre clásicos y románticos, de las unidades 
dramáticas. Existen obras en el teatro clásico antiguo, 
donde estas unidades se guardan, así como en el teatro 
clásico francés del siglo de Luis X I V , y en el teatro clá-
sico español del siglo X V I I I . Asi pues, debernos saber 
cuales son, y en que consisten, las tan decantadas uni-
dades. Hay la unidad de acción, la unidad de tiempo y 
la unidad de lugar. 
Entiéndese por unidad de acción la distribución de 
una obra dramática en las partes necesarias, ni mas ni 
menos, para formar el mismo todo; de tal manera que 
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no sobren hechos ó incidentes, ni tampoco falten, porque 
en el primer caso la unidad se encontraría disminuida, 
y aumentada en el segundo, y la belleza quedarla per-
judicada siempre por la ausencia de uno de sus princi-
pales caracteres. La estética se ocupa con mas ostensión 
de esta materia, y demuestra satisfactoriamente que las 
obras de la naturaleza, lo mismo que las obras de arte, 
dejan de ser bellas si les falta la unidad. Sin embargo, 
los escritores llamados clásicos han sido mas exigentes 
en la unidad de acción, que los escritores románticos, 
aun cuando unos y otros la consideran absolutamente 
necesaria. 
No sucede lo mismo con las unidades de tiempo y de 
lugar. Opinan los partidarios de la escuela clásica que 
á la representación de una obra dramática no debe con-
cederse mas duración q;ie el tiempo de veinticuatro ho-
ras, ó un período de sol á sol, como decía Aristóteles, 
y á esta duración tan limitada llaman unidad de tiempo. 
Que así sucediera en Grecia, donde no se cambiaban las 
decoraciones, ni dejaba el coro un momento de hallarse 
presente en la escena, se comprende, porque ese era su 
sistema de representaciones; pero admitida, entre noso-
tros, la división de la obra dramática en actos, puede 
suponerse muy bien, sin perjuicio de la verosimilitud, 
que pasen en los intermedios, no ya las veinticuatro 
horas, de que habla Aristóteles; sino veinticuatro días, 
si fuese necesario para el desenvolvimiento de la acción. 
Para comprender la unidad de tiempo, es necesario 
dividirle en tres clases: el tiempo real, el tiempo de la 
representación, y el tiempo de los intermedios ó en-
treactos. El.tiempo real es el tiempo verdadero, exacto 
el que tardan los sucesos realmente en verificarse, n i 
mas ni menos. El tiempo de la representación es el tiempo 
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verosímil, con mas amplitud que el tiempo verdadero, 
concedido por el poeta á los actores, mientras dura la 
representación ó se encuentran en la escena. Ei tiempo 
de los intermedios es el que se supone pasado en ellos, 
después que ha caido el telón. Este tiempo es inverosí-
mil , á todas luces, pero transige el público sin dificul-
tad con que las cosas pasen de esta manera. 
Cuando decimos que los escritores clásicos son exi-
gentes en cuanto á la unidad de tiempo, es decir al pe-
ríodo de veinticuatro horas que deben invertirse en la 
obra dramática, nos referimos al tiempo de la repre-
sentación, el único que era de ellos conocido, puesto 
¿jue carecían del tiempo de los intermedios, que no exis-
tían para su teatro. Que el tiempo de la representación 
ha de ser lo mas aproximado posible al tiempo que de-
bió emplearse en la realización de los hechos, es lógico 
y natural. Si otra cosa sucediera, la acción seria invero-
símil, por la diferencia notable entre el tiempo real y el 
tiempo que se supone gastado en la representación. 
Un actor que, habiendo representado diez minutos, di-
jese que habla gastado una hora, nos parecería invero-
símil. Un personage, á quien se manda llamar para que 
venga, y debiendo tardar un dia de camino, se presen-
tase enseguida, nos parecería también inverosímil. Así es 
que, mientras se está representando, es necesario que 
el tiempo, que se supone empleado por los personages, 
sea lo mas parecido posible al que debió gastarse en la 
verificación de los sucesos. 
Los escritores románticos dan mas amplitud al tiem-
po, porque una vez admitida la interrupción de la repre-
sentación por medio de los entreactos, es muy fácil su-
poner que el tiempo invertido en la realización de los 
hechos sea mayor con esceso, que el necesario para su 
[ 
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ejecución. Esto corresponde á la verosimilitud material, 
con cuya infracción se conforman los espectadores fácil' 
mente, si las cosas pasan de la manera mas aproximada 
á aquella en que es dado presentarlos en escena. Sin 
esta conformidad por parte del público, ni habria repre-
sentación. Puede por consiguiente un escritor dramático 
tomarse, en los intermedios, todo el tiempo que consi-
dere necesario para el curso de la acción, cuidando sin 
embargo de que éste no llegue á ser exagerado. 
Una cosa parecida á la unidad de tiempo sucede con 
la unidad de lugar, que consiste en que las cosas pasen 
en el mismo punto, sin variación de lugares. Los griegos 
tenían necesidad de la unidad de lugar, porque no co-
nocían el cambio de decoraciones en los entreactos, de 
que carecían, y la representación era seguida, con la 
presencia del coro en todas las escenas. Hoy que puede 
interrumpirse la representación con los intermedios, no 
hay dificultad en el cambio de lugares, que puede cómo-
damente hacerse en los entreactos. N i es tampoco inve-
rosímil que asi suceda, si es una exigencia de la acción. 
Mas inverosímil seria mil veces que hechos ocurridos en 
puntos diferentes,-fueran presentados en el mismo lugar. 
Condesciende el público fácilmente con tener á la vista 
un palacio, y en el acto siguiente una cabana, si tales 
son las exigencias del asunto; mientras que en un mismo 
acto y á presencia suya, esto seria un defecto. Admitidos 
los intermedios, no hay dificultad en presentar las cosas 
sucesivamente. 
Transige el público, en esta materia, como transige 
en que griegos y romanos del tiempo de Homero y de 
Virgilio hablen en versó español y en correcto castellano. 
No pudiendo las cosas hacerse de otra manera, dispensa 
y admite, como bueno, todo aquello que contribuye, á 
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entretenerle agradablemente. Comprende que, sin ello, 
no habría representación. Esto corresponde á lo que se 
llama verosimilitud material. Conservar esta clase de 
verosimilitud, es imposible. De aquí es que se puede 
faltar á ella impunemente. No sucede lo mismo con la 
verosimilitud moral, que se refiere á las ideas ó á los 
pensamientos de los personages, que se manifiestan 
en el carácter y en las costumbres que les son propias. 
Esta es indispensable que se guarde constantemente, 
porque no hay la imposibilidad de hacerlo, como sucede 
en la verosimilitud material. 
Como uno de los medios de que se sirve el escritor 
dramático son los personages, hombres ó mujeres, debe 
cuidar ante todo del carácter y costumbres que les atri-
buye. La propensión á obrar de una manera determi-
nada constituye su carácter; y esa manera general de 
obrar es lo que llamamos sus costumbres. No hay hom-
bre ni mujer alguna que no tenga su carácter y sus 
costumbres. Interpretando el poeta dramático la natura-
leza humana, debe respetar en sus creaciones el carác-
ter y costumbres de los personages, hasta donde sea 
posible. Cuidará, ante todo, de que haya igualdad, con-
veniencia y semejanza ó parecido histórico en ellos. Para 
conseguir la igualdad de carácter y costumbres, deben 
ser estos sostenidos en el curso de la representación. Si 
un personage aparece como avaro en un principio y se 
nota en él esa tendencia, ha de conservarla hasta el fin 
de la composición. No es un obstáculo, para que sea 
sostenido, que íalte alguna vez el personage á la tenden-
cia natural de su carácter; puede esto mirarse como 
una excepción. Debiendo convenir el carácter y costum-
bres á los personages que se ponen en escena, no han 
de estar en oposición con su edad, estado ó sexo; asi 
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es que un anciano tendrá el carácter distinto de un 
joven; un poeta no se producirá como un guerrero; n i 
una mujer como un hombre; sus gustos y sus inclina-
ciones habrán de ser diferentes. Además, -cuando los 
persounges sean conocido?, porque la historia, la poesía 
ó la tradición se hayan ocupado de ellos, conviene no 
desmentirles, ni desfigurarles, porque esto seria igual á 
falsear la historia, la poesia ó la tradición, cosas que de 
ningún modo están permitidas. A un personago, por 
cualquiera de estos medios conocido, se le puede au-
mentar ó quitar algo, según las circunstancias, páralos 
fines propios de la poesía; pero respetando siempre lo 
principal que en él exista, porque nunca le está conce-
dido á un escritor dramático desnaturalizar sus persona-
ges, á pretexto de interpretarles. Así es que Alejandro 
Magno en la escena, lo mismo que en la historia, será 
un guerrero esforzado y no cobarde; Nerón cruel y tira-
no, nunca propenso á la compasión. 
La poesía dramática no es mas que una, si atende-
mos al fin á que se dirige, que es el de producir el pla-
cer puro y desinteresado de lo bello, por medio de la vi-
da de la humanidad interpretada. Sin embargo, como 
vemos frecuentemente que se mezclan hechos alegres y 
festivos con hechos serios y tristes, porque es una ver-
dad que alternan en la vida entera placeres y dolores— 
vitam totam miscet dolor et gaudium:—de aquí la necesi-
dad de interpretar ios diversos sentimientos, alegres y 
tristes, que ellos inspiran, en composiciones separadas, 
y la de interpretarles á veces reunidos en una misma 
composición. Aparecen por consiguiente, en el género 
dramático, especies diferentes: una, que comprende las 
composiciones en que el poeta se propone interpretar lo 
serio y triste de la vida humana; otra, en que aspira 
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mas bien á lo festivo y alegre; y una tercera, por fin, 
en que se ocupa de ambas cosas sucesivamente. A la 
primera se llama tragedia; á la segunda comedia; y á la 
tercera drama propiamente dicho. 
La tragedia será pues, una obra dramática, en que 
se interpreta la vida de la humanidad, por medio de la 
representación de una acción estraordinaria y grande, 
que produce el placer de lo sublime ordinariamente, y 
termina en un desgraciado fin. Con frecuencia vemos en 
las obras de literatura, que la tragedia es una compo-
sición destinada á producir el terror y la compasión en 
los espectadores. No encontramos la exactitud de seme-
jante definición» El fin propio de las obras poéticas, en 
general, es el placer puro y desinteresado de lo bello, 
en sus diferentes grados y matices. La tragedia como 
obra de la poesía, aspira al placer de lo sublime princi-
palmente; y si en la representación de lo trágico hay 
placer, se escluye necesariamente lo que es'palétlco y te-
r rón (ico, porque, en el momento que los espectadores se 
encontrasen llenos de terror y sufriendo, dejarían de go-
zar. Ál teatro, ha dicho uno de nuestros buenos escrito-
res (1) «se va siempre á gozar,» siquiera sea con el placer 
que causa lo sublime, como en la tragedia, nunca á asus-
tarse y sufrir. 
De la definición misma de la tragedia se infiere cuá-
les han de ser sus condiciones, con relación al asunto, 
á los personajes, y al desenlace. Los hechos de las obras 
trágico-dramáticas no han de ser aquellos que pertene-
cen á la vida ordinaria de los hombres en s'ociedad, sinó 
otros que se consideran, grandes y eslraordinarios, y que 
se apartan por eso mismo de las condiciones de la vida 
( l ) E l Sr. Gil y Zárate. 
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común. El conflicto dramálico que producen hechos de 
esa magnitud^ da lugar á una lucha de pasiones encon-
tradas, las mas violéntaselas mas fuertes y estraordinarias. 
Así sucede, por ejemplo, en una de las tragedias de primer 
orden, de Calderón de la Barca, «El Mayor monstruo los 
celos» ó el Tetra rea de Jerusalen, donde el asunto de la 
obra le forman los celos del protagonista; pero estos ce-
los no son de aquellos que se observan frecuentemente 
en la vida humana, sin ó celos exajerados, estraordina-
rios, que salen de la esfera común, que dan lugar á una 
lucha de pasiones las mas violentas en el protagonista, 
y que terminan por el sacrificio mismo de su vida. 
Así como el asunto, los personajes de la tragedia de-
ben ser grandes, pero no con esa grandeza de clase, co-
mo generalmente se ha dicho, que hace á los personajes 
elevados, sino con la grandeza misma que les dan los 
hechos que ejecutan. No es preciso que sean históricos 
muy conocidos, que asi pueden llamarse César como A l -
calde de Zalamea; ni tampoco mitológicos, dioses, hé -
roes ó semidioses, como sucede en el «Prometeo enca-
denado» de Esquilo, donde el conflicto se establece en-
tre un dios y un Titán, entre Júpiter y Prometeo. El 
-estilo en la tragedia debe ser elevado, en consonancia 
con la grandeza del asunto y de los personajes, y el len-
guaje versificado, empleándose en las tragedias españo-
las el endecasílabo asonantado frecuentemente. 
El desenlace ha de concluir por el sacrificio del pro-
tagonista, como sucede en el «Telrarca de Jerusalen,» 
cuando despechado por el crimen que acaba de cometer 
dando muerte equivocadamente á su mujer, Marierme, 
se arroja al supuesto mar. 
v Si deseamos conocer la historia de la tragedia, en las 
.fiestas religiosas de Grecia consagradas á los dioses, en-
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contramos el origen de esla composición. Guando se ce-
lebraban á Baco, solia inmolarse un macho de cabrio, y 
al mismo tiempo se cantaban himnos en loor de aquella 
divinidad, que tomaban el nombre de tragedia, canción 
del macho de cabrio. Al canto se agregó en tiempo de 
Thespis el recitado, introduciéndose un personaje que 
refiriese hechos memorables de algún héroe, mientras el 
coro dejaba de cantar, con el fin de hacer mas intere-
sante y variado el espectáculo, A este personaje se-¡au-
mentó otro en tiempo de Esquilo, con lo cual hubo de 
aparecer el diálogo, y por consiguiente la representación. 
Esta parte, que fué secundaria en un principio, vino á 
convertirse en principal. El coro siguió cantando en el 
teatro himnos religiosos y morales, pero subordinados al 
argumento y á la acción principal del drama, y por me-
dio del corifeo ó director del coro, que era uno de los i n -
terlocutores, tomaba parte en la representación. 
Posteriormente en tiempo de Sófocles y de Eurípides 
perfeccionado- el teatro, vinieron á ser los espectáculos 
una especie de ópera, en que se mezclaban el canto"y 
la representación con las demás artes, que formaban el 
aparato escénico. De consiguiente la tragedia, lírica en 
un principio, hubo de convertirse en composición lírico-
dramática, interviniendo el coro y la representación. (1) 
( i ) Veamos la comparación que establece La Harpe entre el aparato y las 
condiciones del teatro antiguo, y las exigencias de los modernos espectáculos. 
«Une tragedle chez les Grecs etaií une féte donnée par les magistrats dans cer-
tains temps del' année, aux dépens de la république, dont on y prodiguait les 
richesses. On rassemblait dans un amphithéátre inmense une foule innombrable 
de peuple, et 1' on representait devant lui des événements célebres dont les 
détails étaint sus par coeur, méme des enfants. Une architecture imposante, des 
décorations magnifiques, aüachaient d' abord les yeux, et auraient suffi pour 
faire un spectacle. La déclamation des acteurs, assujettie á un rhythme régulier 
lít au mouvement donné pfirT crchestre; un choeur nombreux, dont les chantó 
GÉNEROS POÉTICOS. 83 
Tal era el carácter de la tragedia clásica, cuyas con-
diciones se dislinguian noUiblemente de las exigidas en 
la tragedia romántica, con relación al asunto, al conflic-
to dramático y á los perspnages. El asunto debia ser 
grande y estraordinario, puesto que intervenian los dio-
ses en la representación, al mismo tiempo que los hom-
bres. En el conflicto, ó lucha sostenida entre unos y 
s' elevaient sur un mode plus hardi et plus musical, et devenaieiit plus retentisants 
par tóus les moyens qui peurent ajouter alavoix, quand ils sont suggérés par 
la nécessité de se faire entendre au loin dans un espace couvert de simples toi-
les; 1' accord soutenu entre la declamation notée, les gestes mesures et 1' ac-
compagnement, accord qui faisait un des plus grands plaisirs d' un peuple sen-
sible á 1' harmonie au delá de ce que nous pouvons imaginer; enfiij tout ce que 
nous savonsdes spectacles anciens.,... tout nous fait voir.qu' ils accordaient aux 
sens infiniment plus que nous; que la natura, vue de plus loin sur le theátre, 
etaitnécessairement, agrandie; qu' exagéres dans leurs moyens et dansleurs pro-
cédés, ils s* occnpaient plus de reunir plusieurs sortes de jouissances que de se 
rapprocherd' une vraiseinblance exacte, et cherchaient piusa plaire auxyeux ct 
aux oreilles qu' á faire illusion á 1' esprit. 
Que 1' on réfléchisse maintenant sur toutes les différences qui se présentent 
entre ce systóme théátral et le notre. Nous sommes renfermés dans des bornes 
locales Irés-étroites, et les objets d' illusion, vus de plus pr^s, doiventétre ména-
gésavec une vraisemblance beaucoup plusrigourose. Nous parlonsáuneclasse d' 
homraes choisis, dont le goút, exercé par 1' habitude de jonger tous les jours, 
est nécessairement plus sév^re, et dont i ' ame accoutumée aux émotions, n' en 
est que plus difficile á émouvoir, Sans aucun objet qui puisse les distraire et fla-
tter leurs sens, ils peurent^ s' armer de toute la rigueur de leur raison, et sont 
encoré plus disposés a juger qu' a sentir. I I n! y a la aucune distraction favorable 
au poete; lui seul est chargé de tout, et on ne luit fait gráce de rieu. Point de 
musique qui enchante 1' oreille, point de choeur qui se charque de remplacer 1' 
action par le chant. On ne lui permettrait pas de faire un acto avec une ode et 
unrecit, comme i l arrive si souvent aux poetes grecs.il faut qu' i l aille toujours 
au fait, quoqu' i ln ' en ait qu' un seul á traiter pendant cinq actes; qu' i l soutien-
ne la curiosité, quoiqu' i l n ' ait a l ' occuper que d' un seul événement; que le 
drama fasse un pas á chaqué sc&ne, et tourmente sans cesse le spectateur, qui 
ne veut pas qu' onle laisse respirer un moment.» Cours de Littérature, tomo 
84 PRIMERA PARTE, 
otros, el hombre estaba sometido al destino ó a la ley 
de la fatalitad. Prometeo sucumbe en competencia con 
Júpiter, que le manda encadenar en el monte Cáucaso, 
porque esta era la suerte que le estaba reservada. Los 
personajes debían ser muy pocos en la escena, sin que 
pasaran de tres interlocutores, según el precepto de 
Horacio: 
Neo quarta loqui persona laboret. 
En la tragedia romántica de los tiempos modernos 
son diferentes las condiciones de las exigidas en la tra-
gedia clásica. Nada de coro en ellas, por consiguiente 
no son obras lírico-dramáticas. Nada de máquina ó i n -
tervención de la divinidad, y escluida por eso mismo la 
lucha de los dioses con los hombres. El conflicto dra-
mático se establece únicamente éntre los hombres libres, 
quedando escluida la ley de la fatalidad. El que la l u -
cha se verifique en el campo dé la ' libertad, da mayor 
interés á las representaciones, y las hace mas humanas 
y dramáticas. El número de personages, en la escena, 
varia al arbitrio de los escritores, sin que haya necesi-
dad de observar el precepto de Horacio, cuya estrechez, 
asi como la regla del número de actos, ni mas ni menos 
que cinco, son de todo punto innecesarias. 
La tragedia clásica griega no podia sostenerse en los 
tiempos modernos con el cambio de ideas,y de civiliza-
ción, y fué necesario, para que viviera, que se ataviase 
un poco á la moderna, como dice el Sr. Gil y Zárate. 
Aparece pues, la tragedia neo-clásica en Francia, bajo 
los reinados de Luis XIV y de Luis XV, con el gran 
Corneille y Racine; y en España, bajo el reinado de Fe-
lipe IV , con Lope de Vega y Calderón. Introducido el 
neo-clasicismo francés en España, tuvimos en el siglp 
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XVIII escritores de tragedias, como Cienfuegos, Moratin 
el padre y Jovellanos. Los hubo también, en la literatura 
contemporánea, como el Duque de Rivas y Martínez de 
la Rosa; pero en la actualidad apenas puede decirse que 
sea cultivada la tragedia, y parece mas bien que, así 
como la epopeya, e.^  una especie de composion, que está 
mandada recoger. Le queda pues, la importancia his-
tórica, que habrá de conservar indudablemente. 
A continuación de la tragedia debemos examinar la 
comedia que, en cierto modo, es una composición poéti-
ca opuesta á la anterior, porque sien aquella predomina 
io serio y triste, en la comedia aparece representado lo 
festivo y alegre, como elemento principal, sin escluir por 
eso enteramente el elemento serio. Cuando se represen-
ta únicamente lo ridículo, suele degenerar en grotesco y 
bufo, como sucede en los saínetes, y se sostiene por 
breves momentos. Lo ridiculo, asi como lo sublime, es 
un accidente pasagero de la vida, y debe encontrarse en 
las obras da arte aliado de lo bello, que es su elemento 
estético dominante. 
Aun cuando sea difícil establecer una definición com-
prensiva de todos los elementos de la comedia, diremos 
sin embargo que es, una obra dramática en que el poeta 
interpreta la vida de la humanidad por medio de la re-
presentación de una acción ordinaria, que asi produce 
el placer de lo bello, como el placer de lo ridículo, y ter-
mina con un desenlace armónico ó feliz. Veamos pues, 
Cuáles son las condiciones de la comedia, con relación al 
asunto, á los personajes, al conflicto dramático, y al 
desenlace. 
Forman el asunto de la comedia los hechos de la v i -
da privada, comunes y ordinarios, que ocurren frecuen-
temente en sociedad; no los hechos grandes y extraor-
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dinarios que pertenecen á la acción de la tragedia* Los 
personajes, que realizan estos hechos, son tomados igual-
mente de los que intervienen en la vida común, aun 
cuando no se escluyen los extraordinarios, puesto que en 
ellos cabe también la manifestación de lo ridiculo. El 
conflicto dramático será menos violento que en la trage-
dia, corno que nace de la lucha de pasiones poco vigoro-
sas, que, reconocen por. causa los vicios y ridiculeces de 
ios hombres. El desenlace puede no ser precisamente 
íeliz para el personaje principal, sinó armónico, cuando 
éste reconoce el error al fin de la comedia, ó es castiga-
do por sus vicios y ridiculeces aunque lijeramente, y cuan-
do se descubre el enredo de una acción que ha sido de-
masiado complicada. El desenlace enteramente feliz es 
muy frecuente, por ejemplo en las comedias que termi-
nan por casamiento. 
El fin predominante en la comedia, sin que por eso 
escluyarnos el fin bello, es el de producir lo ridiculo. 
Pero, dónde encontrarnos las fuentes de lo ridiculo? En 
los. caracteres de los personajes; en las costumbres; y en 
la acción misma de la comedia. Sucede á veces que se 
proponen los escritores dramáticos llevar á la escena 
personas que son verdaderos tipos en sociedad, conocidos 
de todos por su carácter estraiío, que llama la atención 
y escita la risa de los espectadores, como el «Lindo don 
Diego,» de Morete. Muy pagado de si mismo este perso-
naje, sobre todo de su figura, pasa las horas muertas al 
espejo, porque cree á las mujeres prendadas de su talle, 
y que le siguen con sus miradas á donde quiera que 
vaya. Un hombre asi, llama la atención de cuantos le 
conocen, y da lugar á escenas cómicas del mejor efecto. 
Otras veces no es el carácter lo que s írve al poeta dramá-
tico para producir él ridiculo, sinó las costumbres mis-
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mas de los personajes ó su manera general de obrar err 
casos determinados, es decir lo objetivo de la vida hu-
mana: tal sucede en la comedia «El Si de las Niñas» de 
Moratin. Por íin ocurre también, y esto agrada mucho al 
público español, que el ridículo nazca de la acción, que 
siendo demasiado intrincada, llega por fin á descubrirse 
la trama: asi sucede en el «Don Gil de las calzas verdes» 
de Moreto, y en la «Dama duende» de Calderón. 
La palabra comedia, en el teatro antiguo español, va-
lia tanto como drama ó composición destinada á la re-
presentación, distinguiéndose únicamente- de la tragedia 
por el fin desgraciado de los personages. Asi es que sig-
nificaba lo mismo que hoy entendemos por esta compo-
sición, comprendiendo además el drama propiamente 
dicho. ' 
Conviene hacer una clasificación general de las co-
medias, que dé la posible claridad en gsta materia. Tres' 
son las especies principales, que conocemos: comedias 
de carácter, de costumbres, y de enredo. Se llaman co-
medias de carácter, aquellas en que domina el elemento 
subjetivo, ó los caracteres de ios personajes, como el 
ya citado «Lindo don Diego.» San comedias de costum-
bres, cuando prepondera el elemento objetivo, ó las 
costumbres, vicios y ridiculeces de los hombres en so«^ 
ciedad, que el escritor se propone censurar: «El Si de 
las Niñas.» Finalmente se llaman de enredo las que tienen 
una acción complicada, que se resuelve con sorpresa 
agradable de los espectadores en el desenlace: AEI Don 
Gil de las calzas verdes,» y la «Dama duende.» 
Si en las comedias de carácter el personage principal 
es grotesco, se llaman de ílgaron, por ejemplo, «El Dó-
mine Lucas,» de Cañizares. 
Gomo en las comedias pueden representarse costum-
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bres históricas, políticas, ó de clases elevadas de la so-
ciedad, toma ditérentes nombres respectivamente, y se 
llama comedia histórica, política y urbana ó alta come-
dia. (1) Guando ios hechos políticos son de actualidad, es 
comedia de circunstancias. 
Existen además otras clases conocidas en el teatro 
antiguo español, como las de capa y espada; pastoriles; 
filosófico-morales; de magia; mitológicas; y de santos. 
Las comedias de capa y espada versan sobre intrigas de 
amor y celos, y llevan ese nombre, por el pintoresco 
truje de capa y espada ceñida, propios del tiempo de Fe-
lipe IV . y de Lope de Vega, que es su verdadero autor: 
tales son «Kl Premio del bien hablar» y «El Acero de 
Madrid.» Las comedias pastoriles trasladan á la escena la 
vida del campo, y el amor y los celos de los pastores. 
Las filosófico-morales ofrecen una máxima ó reflexión 
profunda, aplicable á la vida, que se infiere del curso de 
la representación de la obra, como la moralidad se de-
duce de la breve relación de una fábula: por ejemplo «La 
vida es Sueño» de Calderón. 
En las comedias de mágia campea lo maravilloso y 
sorprendente, por lo cual son comedias de espectáculo 
principalmente, corno «La Redoma encantada.» La pr i -
mera de esta clase fué debida á Lope de Rueda, y llevaba 
el titulo de «La Armelina.» En las comedias mitológicas 
intervienen personages tornados de la mitologwi ó de la 
fábula. En las de santos hay hechos atribuidos á estos 
personages, como el «San Isidro de Madrid,» de Lope 
de Vega. ' 
Se conocen también composiciones dramáticas en un 
acto, como los saínetes, en cuya representación ínter-
( i ) Por ejemplo «La Levita» de D.Enrique Gaspar. 
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viene casi esclusivamente lo ridículo, que se convierte 
frecuentemente en grotesco y bufo. Son estas'comedias 
cortas, porque el ridículo continuado, según dijimos, no 
es fácil sostenerlo por mucho tiempo. 
Los entremeses eran piezas en un acto, parecidas á 
los sainetes, con la diferencia de que no se ponían en el 
fin de fiesta, sino entre los actos de las comedias, como 
su mismo nombre lo indica. Los dramas sacros llamados 
autos, ó autos sacramentales, se representaban el dia del 
Corpus por la tarde en la plaza pública, sobre todo en 
la corte con asistencia de los reyes y de un número con-
siderable de gentes de las diferentes clases sociales. Ha-
cíanse notar por el aparato escénico y las grandes carro-
zas que en ellos figuraban. 
Si queremos conocer la historia de la comedia, em-
pecemos averiguando su origen. Asi como al principio 
era la tragedia un canto de los griegos en las fiestas re-
ligiosas celebradas á Baco, en esas mismas solemnidades 
pretenden algunos encontrar el fundamento de la come-» 
dia, palabra que significa canto de aldea ó canto del 
banquete. Parece que, al terminarse aquellas reuniones, 
se oían canciones satíricas de los aldeanos que á ellas 
concurrían. Esto alegraba á los oyentes, y llevado al tea-
tro dió márgen á la representación, por haberse intro* 
ducido algunos personages que recitasen primero y re-
presentasen después, viniendo de ese modo á aparecer 
la comedía, ó representación de asuntos satíricos, que en 
un principio fueron solamente cantados. Aristófanes, en 
Grecia, es el verdadero fundador de la comedia satírica, 
ofensiva á las personas mas importantes de la sociedad, 
como íilosófos, magistrados y altos dignatarios, por ejem-
plo Sócrates, á quien vemos ridiculizado en «Las Nubes.» 
A la comedía satírica de Aristófanes sustituyó otra mas 
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urbana, en tiempo de los treinta tiranos, que prohibie-
ron las representaciones ofensivas á los particulares. Pos-
teriormente hubo de perfeccionarse con Menandro, y 
tomó el nombre de comedia Menandrina, última y la 
mas importante manifestación de la comedia griega. 
Imitadores de los griegos, tuvieron los romanos en 
Planto y Terencio su Aristófanes y su Menandro, mas 
urbano y decente el segundo que el primero. 
En Francia, bajo el reinado de Luis XIV, apareció la 
comedia de Moliere, el principe de los escritores cómi-
cos de esta nación. En España, bajo el reinado de Feli-
pe IV, tuvimos escritores de comedias, que son la glo-
ría de la literatura nacional. Decayó posteriormente el 
género cómico, y en el reinado de Carlos I I I hubo de 
cobrar nueva vida con Don Leandro Fernandez de Mo-
ratin. Mas tarde Bretón de los Herreros adquirió entre 
nosotros celebridad, y hoy sigue cultivándose la comedia, 
siendo muchos los escritores que se distinguen, aunque 
no es el género dramático que mas abunda. 
Entre los dos estreñios de tragedia y comedia, cabe 
un término medio en la representación de la vida de la 
humanidad. Se concibe .perfectamente que un escritor 
se proponga llevar á la escena, no hechos grandes y 
extraordinarios que forman el asunto de la tragedia, ni 
tampoco hechos de la vicia común y ordinaria que son 
propios de la comedia, sin ó mas bien aquellos que se 
acerquen por una parte á las proporciones de grandeza 
que tienen los hechos trágicos, y se alejen por otra de 
la pequeñez é insignificancia propia de los cómicos. Se 
concibe además, que los personages de una obra dra-
mática no sean de condiciones extraordinarias, ni tam-
poco vulgares y frecuentes; y que-el conflicto dramático 
no provenga de una lucha de pasiones violentas, como 
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en la tragedia, n i de pasiones comunes y poco vigorosas, 
como sucede en la comedia. Por último, se comprende 
que el desenlace no llegue á ser desgraciado, n i tampoco 
precisamente feliz, sino mas bien un desenlace armónico. 
Es decir que hay posibilidad de llevar á la escena 
hechos, personages, conflictos dramáticos y desenlaces 
de estos conflictos, que no siendo precisamente trágicos 
ni cómicos, se acerquen ó se parezcan algo á los hechos, 
personages, conflictos y desenlaces que son propios de 
la comedia y de la tragedia. Guando así suceden las co-
sas, tenemos el drama propiamente dicho, que puede 
definirse, una obra dramática en que el poeta interpreta 
la vida de la humanidad, por medio de la representación 
de una acción semejante á la de la tragedia y comedia^ 
que produce placeres estéticos de todas clases, y termina 
en un desenlace armónico, es decir satisfactorio, no pre-
cisamente feliz. Para el protagonista nunca debe ser 
desgraciado y sangriento el desenlace en el drama, aun-
que pudiera serió para otros personages. 
Por encontrarse reunidos en una misma obra ele-
mentos trágicos y cómicos, ha solido llamarse tragi-
comedia esta composición; pero entiéndase que no es el 
drama una suma de tragedia y comedia, n i esto ha que-
rido sigaillcarse con aquella palabra, sinó que guarda 
cierta semejanza con estas composiciones, por mezclarse 
en ella elementos parecidos á los trágicos y cómicos. 
Por lo mismo que en el drama figuran elementos 
trágicos y cómicos ó semejantes á ellos, es una produc-
ción bastante mas compleja y difícil que las otras dos, y 
tiene mayores exigencias en el escritor, puesto que es la 
verdadera interpretación de la vida humana, donde se 
vé ordinariamente que alternan lo sério y lo festivo, lo 
alegre y lo triste. Para escribir una tragedia no tiene 
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necesidad el poeta dramático de variar de entonación, y 
lo mismo sucede en la comedia; mientras que en el 
drama se halla frecuentemente obligado á pasar de es-
cenas sérias y elevadas, á escenas alegres y festivas que 
revelen su buen humor. 
Las condiciones del drama, en cuanto al asunto, 
personages, conílicto dramático y desenlace, se infieren 
-con facilidad de lo que hemos dicho anteriormente. Exige 
el drama en el asunto bastante extensión, (1) mayor que 
la tragedia y comedia, por necesitar mas tiempo para 
desarrollar situaciones y afectos diferentes. Su libertad 
es muy grande^ puesto que los hechos así pueden ser 
grandes y sérios, como pequeños y festivos; los perso* 
nages, ordinarios ó extraordinarios; el conflicto, violento 
ó débil; el desenlace armónico, aunque haya de ser des-
graciado para otros personages que no sean el protago-
nista. Lo mismo sucede en el estilo, que puede ser ele-
vado ó templado, y en el lenguaje de que se sirve, la 
prosa ó el verso. En todo absolutamente goza el drama 
de una grandísima libertad. 
Si buscamos la historia del drama propiamente dicho, 
veremos que exceptuando la India y la China, donde 
aparecen algunos como Vieramorvasi y Sacuntala, ape-
nas fué conocido de los antiguos griegos y romanos, que 
( i) Respecto á la escesiva extensión de los dramas, nos parece oportuno re-
cordar lo que dice La Harpa, refiriéndose á la doctrina luminosa de Aristóteles 
acerca de los poemas. «Qui peut douter, par exemple, que les pitees de Lope 
de Vegaet de Shakespeare, qui contiennent tant d' événements que la meilleure 
mémoire pourrait á peine s' en rendre compte apr^ s la represéntation; qui peut 
douter que de pareilles piéces ne soient hors de la mesure convenable, et qu'en 
viólant le précepte d' Aristote on n' ait blessé le bon sehs? Car enfin nous ne 
sommes susceptibles que d' un certain degré d' attention, d' une certaine durée 
d' amuseraent, d' instruction, de plaisir.» 
Cours deLittérature, tom. I , pág. 29. 
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admitían únicamente la tragedia pura y la comedia pura. 
Es pues una obra de los tiempos modernos, después 
del renacimiento de las letras en Europa, y la vemos 
con todo su esplendor en Inglaterra con Shakespeare, 
y con Lope de Vega en España. Actualmente es el drama 
una especie de composición que mas se cultiva en las 
modernas literaturas. 
Es posible en el drama una división semejante á la 
que hicimos de las comedias; pero antes conviene saber 
que unas veces se parece mas á la tragedia y entonces 
se llama drama trágico, y otras demuestra mayores afi-
nidades con la comedia, y se denomina drama senti-
mental ó cómico. En nuestro teatro antiguo, donde sen 
los graciosos el personage obligado de aquellas repre-
sentaciones, los dramas sentimentales abundan, mientras 
que en la literatura contemporánea se escluye general-
mente el elemento cómico, y en su mayor parte son dra-
mas trágicos los que figuran. 
Después de esto, y tomando por base de clasificación 
el carácter y las costumbres de los personages, cabe 
dividirles en dramas de carácter y de costumbres. El 
drama psicológico ó de carácter tiende á manifestar en 
la escena las luchas interiores del alma, y á trazar carac-
téres de personages, mas bien que á presentar el elemen-
to objetivo de la vida; y el drama de costumbres se ocupa, 
sobre todo, de lo real y objetivo de la vida privada. 
El drama filosófico social, que está de moda en nues-
tra literatura contemporánea, es de costumbres, y en él 
se proponen los escritores, además de retratar la vida 
privada, resolver bn problema trascendental de cual-
quier clase que este sea. 
El drama de costumbres puede ser histórico, político, 
religioso, y de circunstancias, lo mismo que la comedia. 
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Además del drama propiamente dicho, y de la trage-
dia y comedia, hay otra especie de composiciones muy 
conocidas, que se llaman dramas líricos, en los cuales 
entran elementos nuevos que debemos precisar. Admiti-
mos en la poesia épica con relación á la lírica, ante-
riormente examinada, la acción referida y los persona-
ges; hicimos notar en la poesia dramática, con relación 
á la épica, que figuraban como elementos desconocidos, 
la palabra declamada, la acción representada y el públi-
co espectador: en las composiciones dramático-líricas, 
comparadas con las simplemente dramáticas, hallamos 
un elemento mas, que es la música, vocal ó instrumen-
tal. Definiendo pues el drama lírico, diremos que es una 
obra artística compuesta, en que el poeta y el maestro 
compositor interpretan la vida de la humanidad, por 
medio de la representación y del canto, la cual produce 
un intenso placer estético por el frecuente predominio 
del elemento musical. 
Decimos que el drama Urico es una obra artística 
compuesta; y en efecto, dos bellas artes intervienen 
principalmente que son la música y la poesia, ademas 
de las artes secundarias, auxiliares y propias de toda re-
presentación. Añadimos luego, que el poeta y el maestro 
compositor interpretan juntos la vida de la humanidad, 
por medio de la representación y del canto; y esto su-
cede ciertamente en las buenas obras dramático-líricas, 
porque si el poeta se sirve de la palabra y de la acción 
de los personages para esa interpretación de la vida, y 
precisa las ideas y los sentimientos del alma por ambos 
medios, el músico ó maestro compositor debe tender al 
mismo fin, valiéndose de los sonidos vagos é inarticula-
dos, que únicamente pueden darle ideas y sentimientos 
primordiales, é indeímidos. No se opone, al contrario 
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parece lógico y natural, que estas dos bellas artes, músi-
ca y poesia, que nacieron juntas en la infancia de las 
sociedades, cuando las naciones llegan á su mayor grado 
de cultura, vuelvan á hermanarse, y produzcan los dra-
mas líricos, propios de la edad adulta de los pueblos civil i-
zados. Por fin deciaraos en la definición, que la obra 
dramático-lírica produce un intenso placer estético, por 
el frecuente predominio del elemento musical: asi es 
ciertamente, puesto que la bella arte que obra con ma-
yor intensidad en el alma de los oyentes ó espectadores 
es la música, cuya influencia se demuestra en estética 
que es superior á la influencia de la pintura y de la poe-
sia misjma; de tal modo que al lado de la poesia de ac-
ción, viene á hacerse dueña del campo, especialmente 
en las arias, dúos, tercetos y coros, ahogando casi por 
completo la letra. Sólo quedan entónces sonidos musi-
cales de un poder mágico y encantador, que embargan 
completamente el alma y los sentidos del público, que 
se hace insensible á toda otra clase de impresiones. No 
queremos decir con esto que, las impresiones de la re-
presentación y del aparato escénico dejen de existir, 
sino que aparecen sumamente débiles al lado del efecto 
musical. Conviértese pues en elemento dominante la me-
lodía de la música, y la parte secundaria queda reser-
vada á todo lo demás. 
. La alianza de la música y de la poesia se observa 
con entera propiedad en la poesia lírica, mientras que 
en la dramática, ó de acción, da lugar muchas veces á 
las mayores inverosimilitudes; y asi suele decirse con 
estrañeza, que los actores mueren cantando. Esto es i n -
verosimil ciertamente, pero el mágico poder de la músi-
ca, con la intensidad que le es propia, hace olvidarlo 
todo, y el público dispensa fácilmente, por el principio 
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de que rtoda inverosimilitud, que pueda encubrirse con 
ana belleza, es admisible en el teatro.» Lo mismo suce-
de en el drama puro, donde perdonamos que griegos y 
romanos del tiempo de Virgilio y de Homero hablen en 
correcto castellano, con tal de que se nos divierta, por-
que comprendemos que de otro modo no seria posible 
la representación. 
Puede suceder que el drama lírico esté dispuesto de 
modo que el canto ó la música vocal se interrumpa, y 
sea sustituido por la palabra declamada, con la que al-
terne en el curso de la obra, en cuyo caso tendremos 
una especie de composición que se llama zarzuela. Cuan-
do la música vocal no alterna con la palabra declamada, 
sinó que desde el principio hasta el fin la obra es siem-
pre lírica ó cantable, resulta otra composición semejante 
á la anterior, que se denomina ópera. Esta es de varias 
clases, distinguiéndose principalmente tres: ópera seria, 
ópera semi-séria y ópera cómica; correspondientes por 
el asunto que en ellas se interpreta, á la tragedia, al 
drama y á la comedia. Hay además la ópera bufa, en 
la cual se manifiesta el elemento cómico degenerando 
en grotesco, nombre que también es aplicable á la 
zarzuela; zarzuela bufa. La ópera seria es la mas intere-
sante de todas, y versa ordinariamente sobre asuntos 
históricos, por ejemplo «La Africana» de Meyerbeer, 
que pone de manifiesto los grandes descubrimientos de 
Vasco de Gama. 
El recitado, en las óperas y zarzuelas, es el canto 
particular de los diálogos y monólogos, que se asemeja 
á la palabra declamada, y no está sujeto á una medida 
rigorosa; es un canto imperfecto, ó la declamación pues-
ta en notas musicales. 
Si queremos averiguar el origen del drama lírico, 
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ópera ó zarzuela, vemos que es muy reciente, puesto 
que nacen estas composiciones en el siglo X V I I . , al mis-
mo tiempo que se verifica en Europa el desenvolvimien-
to del arte musical. (1) El nombre de ópera es italiano, 
de procedencia latina, y significa obra, es decir la obra 
por excelencia, en donde la música y la poesia se prestan 
auxilio mutuamente. La ópera se dirige al alma, al oido 
y á la vista al mismo tiempo; al alma, por la pintura que 
en ella se hace de las pasiones humanas; al oido, por la 
armonía del verso y de la música vocal é instrumental; 
á la vista, por la magnificencia de las decoraciones y por 
el baile de todas clases. 
El nombre de zarzuela, la ópera cómica de los fran-
ceses, es de procedencia española, tomado de un sitio 
real, á poca distancia del Pardo, llamado la Zarzuela— 
casa de campo—donde se pusieron al principio en esce-
na esta clase de composiciones, en tiempo de Calderón 
de la Barca. Allí acostumbraba á reunirse la córte de Fe-
lipe IV . á pasar las horas de entretenimiento y solaz. 
Antes de Calderón, observamos en el teatro antiguo es-
pañol, á partir de Lope de Vega, que se habia generali-
zado la costumbre de introducir en las comedias cantos 
( i ) Algunos pretenden, como el compositor Barbieri, hacer subir el origen 
de la zarzuela á los tiempos de Juan de ! a Encina. En el Diccionario moderno 
de «Larrouse» se dice que en España comienza con López de Bueda. Es Lo-
pe de Rueda sin duda, á quien se refiere; pero no está considerado, en poco 
ni en mucho, como autor de dramas líricos el fundador de nuestro teatro na-
cional. 
E l origen de la ópera se remonta, si queremos, al teatro griego, donde ha-
bia los coros de las tragedias. Allí, la música estaba subordinada á la poesia 
y hacia un papel secundario, lo contrario que ha sucedido después. E l corifeo 
ó jefe del coro, tomaba parte en la representación. Las obras eran ante todo 
dramáticas, porque este era el elemento principal. Nos es desconocida la música 
d« los griegos, ] 
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sueltos, que indudablemente fueron el precedente nece-
sario dé la zarzuela. Calderón empezó y a á escribir algu-
nas comedias, en las cuales intervenía, en todo ó en parte, 
la música, á las que daba el nombre de fiestas contadas 
y fiestas de zarzuela, por ser este el punto destinado á 
su representación. Los asuntos de las fiestas cantadas 
eran mitológicos, y se citan tres de estas composiciones 
en un acto, que son: «La Purpura.de la rosa,» cuyo asun-
to es la muerte de Adonis; «El Laurel de Apolo,» ó sea 
la trasformacion de Dafne; y el. «Golfo de las Sirenas,» por 
el cual se supone que hubo de pasar Ulises, atado al 
mástil de un navio, libertándose de ese modo del canto 
y de la hermosura de aquellos monstruos. 
Las obras dramáticas, destinadas al canto, se llaman 
libretos. Las condiciones de los libretos son diferentes 
de las exigidas en las obras puramente dramáticas. En 
ellos ha de haber algunas partes líricas ó cantables, y 
escenas también á propósito, donde el maestro composi-
tor pueda encontrar sus motivos. Por eso es muy difícil 
que los libretos, asi de ópera como de zarzuela, sean de 
un mérito incuestionable: exigen la concurrencia de dos 
genios las obras dramático-líricas, y para que fuesen 
aquellos perfectos, convendría que el poeta reuniese la 
circunstancia de ser músico al mismo tiempo, pues co-
nociendo las dos bellas artes, llegada con mas facilidad 
á l a formación del compuesto, en que ambas intervienen, 
cada una con sus propíos elementos. Ordinariamente en 
las zarzuelas, donde una parte considerable de la obra 
se deslina á la representación, sin el canto, los libretos 
sjaelen ser mejores que en las óperas, donde nunca la mú-
sica vocal deja de estar unida á la representación. El 
escritor no se ve precisado en la zarzuela, á atender i n -
cesantemente al elemento Urico y á la representación. 
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En Italia Metastasio ha sabido armonizar, como nin-
guno, la poesia con la música. Posteriormente los libre-
tistas fueron autores de poca nombradia, porque los ge-
nios de la poesia no quieren sujetarseá las exigencias de 
los maestros compositores. 
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CAPITULO V. 
Be la poesía didáctica y Imcóllca, y de la norela. 
Poesía didáctica.—Especies del género didáctico.—El poema didascá-
líco —La epístola didáctica. - L a sátira.—Sus condiciones de fondo 
y forma.—Origen de la sátira.—Es latino?—La fábula.—Sus condi-
eiones.—Reseña histórica de la f á b u l a . - P o e s í a bucólica ó pasto-
r i l .—La novela.—Condiciones de fondo y forma de la novela.—Sus 
diferentes especies.—Historia. 
Conocemos ya los tres géneros poéticos principales, 
lírico, épico y dramático, en cada uno de los cuales se 
propone el escritor interesar agradablemente á los lec-
tores, oyentes ó espectadores, con la interpretación de 
la naturaleza bella, que constituye el fondo desús obras. 
Hemos dicho que unas veces el poeta interpreta su mis* 
ma naturaleza, idealizando los sentimientos y afectos 
propios; que otras veces interpreta la naturaleza esterior 
á él, refiriendo poéticamente los grandes hechos que 
interesan á un pueblo entero ó á la humanidad; y que 
otras por fin alterna el poeta en la interpretación de la 
naturaleza, que asi puede ser su misma naturaleza la 
interpretada, como la naturaleza esterior á él, presentan-
do de ese modo la vida humana idealizada. En esta for-
ma nacen y se desarrollan los tres géneros, conocidos 
con los nombres de lírico ó subjetivo, épico ó narrativo, 
y dramático ó representativo. El hombre canta, cuenta 
ó representa en cada uno de ellos, pero inspirado siem-
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xpre, con el fin de buscar un mundo ideal que es el ob-
jeto de sus creaciones. 
Además de estos tres principalísimos géneros hay 
otros en poesía, que pueden considerarse como secun-
darios; y son el género didáctico y el bucólico ó pastoril. 
El primero se diferencia mas que el segundo de los ver-
daderos géneros poéticos. Se propone cantar la ciencia 
el escritor didáctico, y aspira á celebrar las escelencias 
de la vida del campo el bucólico ó pastoril: por eso tie-
ne mas condiciones poéticas el género bucólico, y se 
comprende perfectamente. Fijémonos desde luego en el 
género didáctico. 
Tiene como objeto preferente la enseñanza de la ver-
dad, no la interpretación de la belleza: es mas bien la 
naturaleza verdadera, la que intenta espresar, que la 
naturaleza bella. En el fondo, no puede separarse el poe-
ta didáctico de la verdad y de la realidad de las cosas, 
tales como son en sí, puesto que si ha de enseñar, que 
por eso se llama didáctica su obra— ad docenduin apta — 
debe ocuparse de verdades, no de verosimilitudes. 
Conviene tener presente, que hay género didáctico 
en verso, y en prosa, y que cada uno de ellos admite 
condiciones especiales. La verdad espuesta en verso, y 
la verdad espuesta en prosa, dan lugar á dos géneros di-
ferentes. El didáctico en verso, del que ahora nos ocu-
pamos, admite la poesía, no como elemento principal, si-
no como un auxiliar puesto al servicio de la ciencia, para 
adornarla convenientemente. El didáctico en prosa, re-
chaza casi por completo la poesía ó las creaciones de la 
imaginación. 
El carácter por consiguiente del género didáctico, sea 
en verso ó en prosa, ha de ser el presentarnos siempre 
la utilidad de la verdad, no la admiración y los encan-
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tos de la belleza: docere, non delectare et juvare, es el 
fin de todo escritor didáctico. 
Como todo género admite sus especies, el didáctico 
tiene también las suyas, y cuatro son las principales que 
nosotros reconocemos: el poema didascálico, la epístola 
didáctica, la sátira, y la fábula. Ha de tenerse presente 
que, en dos de ellas, la enseñanza es directa, y que en 
las otras dos se enseña indirectamente la verdad. Hay 
enseñanza directa en el poema didascálico y en la epís-
tola didáctica; vemos enseñanza indirecta en la fábula y 
en la sátira. Examinemos pues, en que consiste cada una 
de estas especies, y sus condiciones de fondo y forma. 
En el poema didascálico presenta el autor, como fon-
do, las verdades de una ciencia ó de un arte, en toda ó 
en gran parte de su ostensión. Así pues el poema didas-
cálico, será una obra literaria, en que espone el escritor 
la verdad científica en forma poética. Su objeto es la 
verdad misma de la ciencia, ó del arte, presentada como 
en las obras científicas se hace, con las condiciones in-
dispensables de claridad, de espíritu generalizador, y de 
método rigoroso. No descenderá ciertamente el escritor 
á ocuparse en hacer estensos análisis, ni tampoco á ma-
nifestar nuevas teorías y adelantos en la ciencia misma, 
sino que buscará mas bien la ciencia sintetizada, y tal 
como se halle en la época en que escribe, con sus ver-
dades y principios mas generales. 
Lo que sí está perraiiido hacer al escritor didáctico, 
es dar realce á la ciencia misma de que se ocupa, en 
la forma y en el modo de presentarla. Podrá servirse 
para ello, de epítetos, metáforas, comparaciones, episo-
dios y descripciones convenientes; en una palabra, de 
los adornos todos de ja poesía, y del verso mismo, en 
cuya elección goza de bastante libertad. 
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Modelos de poemas didascálicos existen, sobre todo 
en la antigüedad, que es cuando se ha cultivado mas este 
género. Entre los griegos, que enlazaban sus investiga-
ciones sobre la naturaleza con los mitos religiosos y las 
tradiciones heroicas, eran mas susceptibles de verdadera 
poesia; pero es indudable que esta, y la enseñanza d i -
recta de la ciencia, no se componen bien por punto ge-
neral. El mismo Virgilio, el mas elegante de los poetas 
bucólicos, en la obra que se considera por los críticos 
como la mas acabada de las suyas, debe sus mejores 
pasages á las descripciones de la naturaleza, y á los epi-
sodios históricos y fabulosos. En los tiempos modernos 
puede decirse que el poema didascálico ha desaparecido. 
Céspedes escribió uno sobre la pintura, que á pesar de 
su importancia le conservamos incompleto, y á Iriarte 
debemos otro acerca de la Música. 
Otra especie del mismo género, de que nos venimos 
ocupando, es la epístola didáctica. Si atendemos á la 
palabra que se compone de dos griegas, que significan 
env i a r á , (1) por lo cual toma vulgarmente el nombre de 
misiva, no es otra cosa la epístola que el lenguage ó la 
conversación recíproca entre dos ausentes: «mutuus ab-
senlium sermo.» Condición de la carta es que se escriba 
para personas ausentes, por lo cual dice un escritor mo-
derno, refiriéndose á las amorosas, que «las cartas entre 
presentes se quedan á media correspondencia.» 
(1) Sentimos 110 presentar en su idioma propio, que ordinariamente es el 
griego, la multitud de voces técnicas que, como esta, son de muy frecuente uso 
én un tratado de Literatura general, por carecer de los indispensables caracteres 
con que contábamos en la edición traducida de la Ciencia de lo Bdlo, y por fal* 
ta de tiempo material para adquirirles en esta ocasión.. En las ediciones sucesi-
vas procuraremos subsanar la falta, que nunca suele verse en las obras extrange-
ras de la misma índole, y aún ea los tratados magistrales. 
GÉNEROS POÉTICOS. 105 
Hay cartas en prosa y en verso. De las cartas en 
verso, ó poéticas, únicamente nos ocupamos, llamándo-
las epístolas didácticas. Es pues una obra literaria la 
epístola, en que el escritor espone la verdad científica, 
en forma poética y de carta. 
En esta clase de composiciones constituye el fondo, 
lo mismo que en el poema didascálico, la verdad. Y co-
mo esta puede ser una verdad moral ó literaria, ó vicios 
verdaderos puestos de manifiesto y en ridículo por el 
escritor, resulta que habrá epístolas morales, literarias, 
satíricas, etc., según la diversidad de asuntos que en 
ellas se traten. En cuanto á la forma, admite mucha va-
riedad, asi en lo que se refiere al estilo, como al lengua* 
ge y versificación. 
Modelo escelente de epístola literaria en la antigüe-
dad es la que debemos á Horacio, escrita para los Piso-
nes; y en los tiempos modernos, una de Martínez de la 
Rosa merece citarse, en la cual se propuso imitar al 
gran lírico latino. Admirable modelo de epístola moral 
tenemos en la tan conocida «A. Fabio,» de Rioja. Gomo 
epístola satírica recordamos la de Quevedo, dirigida «Al 
Conde-duque de Olivares.» 
Las especies de composiciones del género didáctico, 
en que el poeta se propone enseñar indirectamente, 
son la sátira y la fábula. Es indirecta la enseñanza en 
ellas, porque su fin principal es entretener agradable-
mente; pero de ese agradable entretenimiento resulta 
además una saludable enseñanza, que tiene aplicación a 
la vida de los hombres, para que se corrijan unas veces 
en sus defectos, ó para que hagan lo que se les dice 
otras. (1) 
( i ) El fin dé la sátira debe ser corregir mas bien que castigar, pero fre-
cuentemente vemos que no se consigue, «Espone sus víctimas á la risa, al 
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Es la sátira una obra literaria, en que el poeta cen-
sura los vicios ó defectos de la humanidad, ridiculizán-
doles, y enseñando de este modo indirectamente la ver-
dad. El fondo ó asunto de la sátira ha de encontrarse 
pues, en los vicios ó defectos de los hombres. Como 
estos vicios pueden ser grandes y atroces, ó ligeros é 
insignificantes que apenas merezcan llamar la atención, 
de aqui las dos clases que se conocen de sátira: una que 
puede llamarse cáustica ó mordaz, y otra sátira fina y 
urbana. 
Es condición indispensable de la sátira, de cualquier 
género que esta sea, que en ella se manifieste lo ridí-
culo. Censurar los vicios, sin ridiculizarles, puede ser 
objeto de las obras morales; pero hacerlo de tal modo 
que se ponga de relieve el ligero desorden que escita 
la risa, es propio de la sátira como composición didác-
tica. Otra de las condiciones de la sátira es que no tenga 
nada de personal, y por eso, cuando de ella se habla, 
suele sancionarse el principio siguiente: «Parcere per-
sonis, dicere de vitiis.» ( i ) 
El origen de la sátira, como composición didáctica, 
separada de las demás y propiamente dicha, es comple-
tamente latino. Por eso dice Horacio: «Grsecis intactum 
carmen», y Quintiliano: «Sátira quidemtota nostraest»; 
menosprecio ó á la indignación, y sin embargo no impide que los poetas me-
dianos hagan malos versos, ni que los viciosos y corrompidos perseveren en sus 
costumbres; es el castigo entónces, mas bien que el remedio del mal.» 
Geruzez, Curso de Literatura, v'igéúmv. tercera edición, 1881. 
(i) Considerada la sátira en su estension, es personal ó general; personal, 
si ataca ó nombra á los viciosos; general, si no se ocupa mas que de los vi-
cios y defectos de la sociedad. Considerada en su objeto, es literaria, moral, 
política, etc. 
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es una composición, de que no se ocuparon los griegos, 
es enteramente nuestra. (1) 
Pero la sátira, en general, que lleva consigo el r id i -
culo que nace de la censura de los vicios y defectos de 
los hombres, la vemos ya en Grecia, en la comedia de 
Aristófanes, que se mofaba hasta del mismo Sócrates en 
el teatro. Hay mas, la sátira es tan antigua como el 
hombre mismo, porque está en la condición humana 
reimos de nuestros semejantes, ó de los vicios y defec-
tos, que les son propios. 
En la literatura latina figuran Juvenal y Horacio, 
como satíricos de primer orden, escritor el primero de 
sátiras fuertes y cáusticas contra los grandes vicios de 
los emperadores romanos y de otros personages, y autor 
el segundo de sátiras urbanas. Ea la literatura española 
aparece en el siglo XIV, con el Arcipreste de Hita, que 
? (i) «Qitintilien dit, en propres termes, que la satire appartient tout entere 
aux Romains: Satyra quidem tota nostra est. Sans doute il veut diré seulement 
qu' en ce genre ils n' ont ríen emprunté des Grecs; car il ne poüvait pas ignorer 
qu' Hipponax et Archiloque ne s' etaient rendus que trop fameux par leurs sá-
tiros, qui pouvaieut platót s' appeler de véritables libelles, si l* on en juge par 
les effets horribles qui en résultórent, et par la punition de leurs auteurs. Hippo-
nax fut chassé de son pays, et Archiloque fut poignardé. Ce dernier avait si 
cruellement diffamé Lycambe, qui lui avait refusé -sa filie, que le malheureux 
se donna la mort. Archiloque fut 1' inventeur du vers lambe, dont les Grecs et 
les Latins se servirent dans leurs piéces de theatre. Mais dans ses mains ce fut, dit 
Horace, 1' arme de la rage. 
«Archilochum propio rabies armavit iambo.» Art. p. v. 79. 
Le lyrique latine avoue qu" i l s' est appropié cette mesure de vers dans 
quelques-unes de ses odes; mais i l ajoute avec raison qu' il est bien loin d'en 
avoir fait un si detestable usage. Ses satires, ainsi que celles de Juvenal et de 
Perse, son écrites en vers hexam t^res. Ainsi, 1' assertion de Quintilien se trouve 
suffisamment justifié, puisque les satiriqués latins n' iraiterent les Grecs, ni 
dans la forme des vers, ni dans le genre des. sujets.» 
La Harpe, Cours de Littérature, * 
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censura terriblemente los vicios de la corte de Roma en 
su sátira: «El poder que el dinero ha»; se cultiva por 
Quevedo, en el siglo X V I y X V I I , que es autor de sáti-
ras fuertes ordinariamente; y por Vargas Ponce, en el 
siglo X V I I I , á quien debemos «La Proclama del Solte-
rón», modelo de sátiras finas y decentes, destinada á 
censurar ligeros defectos de las damas, que provocan 
la risa aún en aquellas mismas en quienes suele recaer 
la censura. Es una composición la sátira, que se ha cul-
tivado en todas las literaturas conocidas, y que abunda 
mucho, acaso demasiado, en la actualidad. 
La especie del género didáctico en verso, que enseña 
también indirectamente, es la fábula. De origen latino 
la palabra fábula, far i , hablar, es decir contar ó referir 
algo que entretenga agradablemente, es una obra poéti-
ca, en la cual se refiere una acción breve, alegórica-
mente presentada, de séres irracionales ordinariamente, 
y de cuya acción se infiere una máxima moral ó un 
precepto literario. (1) La máxima moral se llama vul-
garmente moraleja ó moralidad. Gomo en la fábula se 
refieren hechos, es indudablemente épica esta compo-
sición; pero como de los hechos referidos se infiere una 
máxima de enseñanza aplicable á la vida de los hom-
bres, reúne la circunstancia de ser didáctica al mismo 
tiempo. 
Los elementos propios de la fábula, ó las condiciones 
que ha de tener asi en el fondo como en la forma, les 
deducimos fácilmente de lo que se acaba de indicar en 
la misma definición. Es una obra poética, decíamos, en 
que se refiere «brevemente una acción», lo cual supone 
(i) Dúplex libelli dos est, quod risum movet, et quod vitam prudenti consi-
lio ihonet. 
Fedro.—Prólogo ó introducción á su excelente colección de fábulas. 
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dos cosas; que sea composición literaria de cortas di-
mensiones, y que pertenezca al género épico ó narrativo, 
por lo mismo que existiendo una acción, líay hechos 
referidos que son los que constituyen el fondo de la ohra. 
Si hay acción y por consiguiente hechos en la fábula, 
claro está que ha de haber «personages» que les ejecu-
ten, siendo estos por punto general séres irracionales. 
Aunque faltos de razón, tienen sin embargo los anima-
les el carácter y las costumbres que les son propias; así 
es que debe ser el león fuerte, el lobo ladrón, la zorra 
astuta, manso é inocente el cojdero, y el perro fiel, con-
servando cada animalito de la fábula el carácter y cos-
tumbres que le corresponden, según su naturaleza; de-
biendo ser respetados por el escritor, , como se respetan 
en la epopeya y en el teatro el carácter y las costum-
bres de los hombres, con las condiciones todas que les 
hemos asignado, de igualdad, conveniencia y semejanza 
ó parecido histórico, ó tradicional, y en relación además 
con el sexo y la edad en que' se les hace aparecer. 
Añadíamos también que la acción de los animales ha 
de estar «alegóricamente» presentada, es decir que los 
hechos que les atribuimos, no deben tomarse en el sen-
tido propio ó directo, sinó mas bien en el sentido ale-
górico y figurado, porque en ellos vamos buscando la 
semejanza ó el parecido que revelan, con las acciones 
de los hombres. 
De la alegoría, semejanza ó parecido entre lo que 
hacen los animales, y lo que deben hacer los hombres, 
inferimos una máxima moral de inmediata aplicación a 
la vida, y es la llamada «moralidad»; á veces también 
una regla, precepto ó procedimiento, que conviene te-
ner muy en cuenta en la producción de las obras lite-
rarias. 
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En cuanto á Ja forma, la fábula ha de ser. muy sen-
cilla, es decir de poquísimo enredo, y lo mismo en el 
estilo: su acción breve ó de corta duración; y pocos en 
número los personages. 
Dos especies principales de fábulas conocemos: mo-
rales y literarias. Cuando lo que se infiere de la acción 
breve y sencilla de los animales, es un principio ó má-
xima que tiene aplicación inmediata á la vida de los 
hombres, la fábula se llama moral; si lo que resulta de 
la narración es un precepto conveniente á los escrito-
res, recibe el nombre de fábula literaria. 
Al hacer una reseña histórica de la fábula, es preciso 
que recordemos lo que es el cuento, en donde á no 
dudarlo encuentra su fundamento. Refiere á veces un 
hombre con cierta animación y viveza, en familia ó en 
el trato social, los hechos que acaba de presenciar él 
mismo; y por lo que hay en esa relación de dramático, 
entretiene agradablemente á un determinado número 
de personas que le rodean. Si á esta breve y animada 
relación, que vulgarmente llamamos cuento, se agregase 
la moralidad, resultaría con frecuencia algo que á la fá-
bula se pareciese. En su origen, vemos nacerla fábula 
en el Oriente, donde tan fácilmente se reviste él pensa-
miento de formas alegóricas; llega luego á florecer en 
Grecia, con el distinguido fabulista Esopo; y en Roma, 
con su admirable imitador Fedro ( i ) . En Francia, se 
debe á Lafontaine una excelente colección de fábulas 
(i) Este género, dice Geruzez reseñando la historia de la fábula, apenas 
conocido en el Oriente se estendió sin dificultad á las demás naciones y echó 
raices en seguida, porque aviva la agudeza del espíritu presentándole un enig-
ma cuya solución se encuentra sin esfuerzo, y porque enseña la moral sin ofensa 
para el amor propio, ni tormento para la conciencia. 
Curso de Literatura. v 
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morales, escritas muchas de ellas ipara ser leídas por las 
personas ilustradas (1). En España, Samaniego es autor 
de fábulas morales, que se acomodan mejor que las de 
Lafontaine, á la capacidad de los niños; é Iriarte de-
mostró su originalidad en un considerable número de 
fábulas literarias. 
La composición pastoril ó bucólica, en general, es 
un pequeño poema dramático, cuyas escenas pasan en 
el campo, y cuyos personages son los pastores. Presenta 
una pintura embellecida de las costumbres de los cam-
pesinos; destínadaá inspirar á los habitantes de las ciu-
dades el amor á la naturaleza. 
Reúne este género mejor que el didáctico las condi-
ciones de género poético, porque no es la verdad lo 
que le caracteriza, sinó la belleza; pero la belleza de la 
vida del campo interpretada, es á lo que aspira. Los 
árboles, las flores, el arroyuelo, los campos en general, 
tienen sus encantos, y la agricultura es un edén de de-
licias, según nos la pintan los poetas. Es por consi-
guiente la poesia pastoril «una interpretación de la be-
lleza de la vida del campo y de los atractivos que nos 
ofrece la naturaleza. 
La poesia pastoril no ha de incurrir en el defecto de 
pintarnos la tosquedad, rudeza y grosería de los labrie-
gos, campesinos ó pastores, con las miserias y privacio-
nes que frecuentemente les acompañan. Pero al propo-
nerse idealizar la vida campestre, ha de evitar igualmen-
te otro de los estremos, que sería pintar solamente flo-
res, jardines, arroyaelos y avecillas, y hacer de los cam-
'' (i) De este escritor se ha dicho, que supo hacer: «Una gran comedia eu 
cien actos diferentes,» por haber llevado á la escena personages, que viven y 
obran en la presencia misma del lector. 
Geruzez.—Curso de Literatura. 
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pesinos unos habitantes de las ciudades, que únicamente 
conservaran el pellico de los pastores. No ha de haber 
pues elevación, ni tampoco prosaísmo, en esta clase de 
composiciones. 
Si atendemos á la denominación de las producciones 
pastoriles, hay especies también en el género bucólico, 
y distinguimos priacipalmente dos, el idilio y la égloga. 
Esta palabra égloga, que originariamente significa «co-
lección de piezas escogidas,» designa, sobre todo en un 
principio, los diez pequeños poemas que componen las 
«Bucólicas» de Virgilio. Se aplicó enseguida, por esten-
sioñ, á toda clase de poema pastoril. En este sentido se 
la confunde frecuentemente con el idilio, que significa 
en su origen composición dulce, y por lo mismo agrada-
ble. Sin embargo, los escritores señalan una diferencia 
entre estos dos poemas, llamando idilio á un cuadro de 
la vida del campo, y égloga á un diálogo entre dos pas-
tores; como si en el primero se usara la forma narrativa 
ó descriptiva solamente, y en la segunda la forma dia-
logada; pero existen idilios y églogas de todas clases. La 
diferencia principal mas bien se halla en que el idilio fué 
la poesia pastoril de los griegos, y la égloga de los ro-
manos. 
El fondo del idilio y de la égloga es el mismo; y la 
forma puede ser subjetiva, objetiva ó dialogada, según 
que se espresan directamente los sentimientos que ins-
pira la vida del campo, ó se refieren los hechos á que dá 
lugar este género de vida, ó se llevan á la escena perso-
nages que son pastores, á los cuales suponemos en ac-
ción. Hay pues idilios y églogas en forma subjetiva, en 
forma objetiva ó narrativa, y en forma dialogada ó dra-
. mática. 
Teócrito y Virgilio, á quienes debemos las mejores 
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obras de esta clase en la antigüedad, conocian los en-
cantos de la naturaleza y los refinamientos de las ciu-
dades: por eso consiguieron reunir la elegancia y la ver-
dad con un ideal verosímil. Sus imitadores han sustituido 
frecuentemente eliagenio á la sencillez, la afectación á 
la naturalidad, porque pintan sin haber visto, y porque 
imaginan sin haber sentido. En los buenos tiempos de 
la literatura española tenemos á Garcilaso, el mas nota-
ble de todos los escritores de églogas de nuestra nación. 
Hoy puede considerarse abandonado este género, y po-
cos se ocupan de pintarnos la vida de los pastores, como 
se hizo en la antigüedad. 
Entre los géneros poéticos figura también la novela. 
Esta palabra de origen latino, novella (res) cosa nueva, 
significa toda relación poética de hechos que interesan, 
por su novedad. Son las novelas, como dice un escritor 
contemporáneo, «castillos en el aire que se ocupan en 
hacer los demás, para que nosotros nos entretengamos.» 
No deja de ser ingeniosa semejante idea de la novela. 
Ha habido algunos escritores que la esduyen del número 
de composiciones poéticas, fundándose en que ordinaria-
mente se halla escrita en prosa; pero esto no deja de 
ser una vulgaridad, porque composiciones de este género 
existen mas poéticas, cien veces, que otras composicio-
nes en verso. 
Si es composición poética la novela, á qué género 
pertenece y cuál es su carácter? No es obra lírica, por-
que no hay verso en ella; no es dramática, porque no 
exige la representación; será necesario incluirla por con-
siguiente en el género épico ó narrativo. 
El fondo de la novela es la vida de la humanidad 
idealizada por el escritor; los hechos grandes y peque-
ños; la lucha de pasiones encontradas y de intereses 
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opuestos; las ideas religiosas, morales, políticas; en una 
palabra, todo lo que constituye la vida de los pueblos y 
de los individuos. El campo de la novela es muy esten-
so, porque de todo puede ocuparse el novelista y llamar-
lo á contribución, con motivo de la relación de una ac-
ción interesante y ver o si mil. Diremos pues de ella que 
es «una obra poética, en prosa, en la cual, se propone 
el escritor interpretar la vida de la humanidad por me-
dio de la relación de una acción interesante sobre todo 
y verosímil, que proporciona toda clase de placeres que 
son propios de la belleza. 
En cuanto á la forma, sabemos que ordinariamente 
emplean los novelistas la narrativa y descriptiva; sin 
embargo, puede muy bien suponerse hecha la relación 
de los sucesos y la descripción de los lugares, caracte-
res y costumbres, por cualquiera de los personages 
principales ó secundarios de la obra, aunque general-
mente la relación es del autor. 
En la novela, como en la epopeya, de la cual se d i -
ferencia sin embargo, hay tres partes indispensables, 
que son la exposición, el líuáp ó enredo de los sucesos, 
y el desenlace. Se manifiesta el asunto desde luego, se 
enreda ó se complica después, y finalmente se desenla-
za para que la acción venga á parar á su termino, pro-
cediendo siempre en lodo esto con grandísima libertad 
el escritor. Hay en la novela, como en la epopeya, una 
acción y personages que la ejecutan, debiendo tener es-
tos el carácter y las costumbres que les sean propios. 
Ha de producir sin embargo la novela, no el placer es-
tético de lo sublime, á que frecuentemente vemos que 
aspira la epopeya, sinó mas bien el placer que causa lo 
bello ó éncantador, y también el placer de lo ridículo. 
Las mismas especies que en el género dramático nos 
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es fácil encontrar en la novela, y no tendremos inconve-
niente en dividirlas en novelas de carácter, de costum-
bres, de enredo, y ñlosófico-sociales. En las de carácter 
se atiende al elemento subjetivo, á la vida interior de 
los personages, pintando sobre todo el carácter que les 
sea propio; en las de costumbres domina el elemento 
objetivo, la vida privada de los personages, sus costum-
bres; en las de enredo se tiende á producir efecto por 
medio de la complicación del asunto y de lances sor-
prendentes, muchas veces inverosímiles. Ademas de 
conseguir el fin bello, se propone el novelista en las fi-
losófico-sociales plantear un problema, que debe quedar 
resuelto á la terminación de la obra. 
Son históricas las novelas de costumbres, si los he-
chos pertenecen á la vida privada y han sucedido, ó se pre-
sume que debieron suceder, en tiempos anteriores. Debe 
cuidarse mucho de no falsear la historia en esta clase 
de novelas. Se llaman caballerescas, si los hechos que 
en ellas figuran, son atribuidos á los caballeros andan-
tes; pastoriles, si los personages son pastores ó que 
tienen apariencias de pastores; picarescas, cuando son 
truanes, picaros, ó gente de la mas baja clase de la so-
ciedad. Las satíricas censuran y ridiculizan los vicios, 
como las composiciones todas de esta misma ciase. 
La existencia de la novela es muy antigua. Los orien-
tales cultivaron siempre este género de producciones; y 
los alejandrinos se apoderaron de él, como lo prueban 
las historias ethiópicas, de Heliodoro, y los Amores de 
Baphnis y Cloe, de Longo, que son leidas aún en nuestros 
dias. En la edad media dominaron las novelas - caba-
llerescas; pero el autor del Quijote, en el siglo X V I I , 
puso enteramente en ridículo aquellas relaciones fa-
bulosas y estravagantes con su admirable novela satíri-
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ca, una de las producciones mas grandes del ingenio 
humano; al mismo tiempo que nacia la novela pastoril, 
como La Diana de Jorge de Montemayor y la Diana de 
Gil Polo, que no se prestaban menos al ridículo, por su 
esmerado estilo, por la afectación de sentimientos y eno-
josa galanteria, que las novelas caballerescas. Lesage dió 
interés á la novela de costumbres, en la cual sobresalie-
ron, en el siglo X V I I I , Richardson, Marmontel y Marivaux. 
La novela histórica, muy en voga sobre todo desde prin-
cipios de este siglo, fué llevada á su mayor grado de per-
fección por Walter Scott. En nuestros dias es un género 
la novela que se cultiva extraordinariamente. 
SEGUNDA PARTE. 
CAPÍTULO PRIMERO. 
Be la oratoria cu general. 
La oratoria y la elocueacia.—Influencia social de la oratoria.—Clases 
de oratoria.—El orador.—Sus condiciones.—El púb l i co .—Sus 
circunstancias.—El discurso oratorio.—Su fondo.—Forma del dis-
curso oratorio.—Es una obra artístico-literaria. 
Lo primero que ocurre, al tratar de la oratoria, es fi-
jar bien el sentido de esta palabra, que muy frecuente-
mente suele confundirse con la de elocuencia, por mas 
que entre una y otra haya esenciales diferencias. La 
elocuencia del discurso pronunciado no excluye la ora-
toria, pero exige las excelencias de la buena oratoria y 
á esta únicamente se refiere. Es la elocuencia, como di-
ce un escritor muy conocido, «un don feliz de imprimir 
con calor y eficacia en el ánimo de los oyentes las 
ideas y sentimientos de que se halla poseído nuestro áni-
mo.» El hombre nace con este don, como nace también 
con el don de la poesia, y puede muy bien decirse que 
el poeta lo mismo qije el orador elocuente nacen. Pero 
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la oratoria, menos, exigente .que la elocuencia en los dis-
cursos pronunciados, se conforma á veces con los que 
no son mas que regulares oradores y que nunca podrian 
merecer el dictado de elocuentes, sin excluir por eso á 
los buenos oradores. Queremos decir con esto, que todo 
hombre elocuente cuando pronuncia sus discursos es 
orador, pero que no todo orador es un hombre elocuen-
te. Por consiguiente la palabra oratoria no puede con-
fundirse con la de elocuencia, cuando se trata ele dis-
cursos pronunciados; asi es que existen oradores elo-
cuentes y otros que no son mas que regulares, como hay 
médicos y abogados que tienen iguales condiciones. 
La oratoria puede definirse diciendo que es «el arte de 
producir las obras del espíritu por medio de la palabra 
pronunciada ante un público mas ó menos numeroso ó 
ilustrado, con el fin de convencerle y persuadirle, ó de 
moverle á obrar.» Se ve desde luego en esta definición 
que los fines de la oratoria son principalmente dos, con-
vencer y persuadir: convencer, es decir, vencer con ra-
zones al que duda ó niega, y persuadir, ó lo que es lo 
mismo, escitar y mover á que se haga lo que propone el 
orador. En cualquiera de estos dos casos puede suponer-
se al auditorio enterado del asunto y que le conoce, pero 
no de la manera misma que se le presenta el orador. 
Si no conociera el asunto ó materia de que le hablan, 
recibirla entonces una lección del orador, que tiene 
por objeto además instruirle, viniendo de ese modo á ser 
éste otro de los fines de su oratoria. 
La influencia grandísima que indudablemente ejerce 
la oratoria en la sociedad, proviene del medio poderoso 
con que cuenta—la palabra hablada~y del número de 
personas á quienes ésta ordinariamente se dirige. Tras-
mite la palabra pronunciada al esterior el pensamiento, 
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los sentimientos y afectos, los actos interiores y el alma 
entera del orador, de una manera mucho mas eficaz é 
interesante que la palabra escrita, que carece necesaria-
mente de la vida, calor y movimiento que le da la pro-
nunciación, y no excítalas simpatías que produce á cada 
instante la persona misma de los oradores á quienes es-
tamos escuchando, por la fuerza de sus razonamientos, 
por la energía ó dulzura de su voz, y por sus actitudes ó 
maneras delicadas. Es la palabra del orador un arma pode-
rosa y un medio seductor, á cuya mágica influencia no 
es posible en muchas ocasiones resistir. Acreciéntase la 
importancia social que le concedemos, si ios rasgos fe-
lices y los movimientos apasionados del que habla, impre-
sionan el ánimo de numerosos. auditorios en los parla-
mentos ó en el templo, produciendo á veces cambios 
radicales en las formas de los gobiernos, y aunque mas 
lentamente en las costumbres mismas de una socie-
dad. (1) 
Las obras de la oratoria se distinguen perfectamente 
(i) Apenás podría señalarse un estado en el mundo, una función, desde la 
mas elevada hasta la mas ínfima, en las cuales 'la palabra no tenga un gran 
Valor. El rey que de lo alto de su trono deja caer palabras que resonarán quizá 
en el mundo entero; el ministro que dá audiencia y cuyos deberes para con su 
país le ordenan ser áraro délos minutos; el juez que dirije una admonición an-
tes de recibir un juramento ó que trata de despertar el sentimiento de Dios en 
el alma del condenado; el dignatario que cumplimienta á su soberano; el abo'* 
gado que defiende los negocios de sus clientes y debe resolver con esponta-
neidad dificultades imprevistas; el médico;que con una palabra elocuente y per-
suasiva trae á su enfermo la confianza y la esperanza de escapar á la muerte; 
el sacerdote llamado á presentar las venerables verdades de la religión bajo 
colores amables y dulces: todos necesitan tener á su servicio una elocuencia lim-
pia y fácil, para que puedan asegurarse esa benevolencia que parece ser la com-
pañera inseparable del talento del buen decir. 
Gorgias.-—Eloc. é Imp, 
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de las obras de la poesía y de la didáctica, en que nacen 
ó se producen en el momento mismo en que el orador 
dirige la palabra á un número determinado de personas, 
á quienes se propone convencer y persuadir, no sobre la 
mesa del escritor con la pluma en la mano y el papel 
delante, como sucede en las obras destinadas á la lectura 
ó á la representación. Su medio de espresion es la pala-
bra hablada, y el carácter que las distingue, el de la pro-
nunciación. Difícil es por eso mismo hacer esta clase de 
obras con la perfección debida, puesto que no hay lugar 
en ellas á corregir lo que se ha dicho, de igual modo 
que en las obras que se escriben, donde si una cosa es-
tuviese mal, puede variarse y hacerla de nuevo ó refor-
marla el escritor. 
Pretenden, sin embargo, algunos oradores pronunciar 
discursos en la forma que anteriormente han meditado 
y escrito en el papel, á lo cual se llama recitación de 
- memoria. Pocos son los que por ese medio logran hacer-
se oir de un publico medianamente ilustrado: tienen que 
ser frios en general, y esclavos constantemente de la le-
tra que llevan escrita en su papel. Estos oradores leen 
sin tener el libro delante, y faltándoles la memoria de 
lo que han escrito, les sucede lo que á los cómicos que 
olvidando ó desconociendo su papel dejan de oir al apun-
tador. Esta clase de oratoria es la peor de todas, y ocu-
pa un término medio entre la lectura y la improvisa-
ción. 
Los oradores que en vez de ocuparse en escribir lo 
que han de recitar luego de memoria, estudian á fondo 
la materia que es objeto de su discurso, trazan el pian 
de una manera conveniente y fijándose en los puntos 
culminantes le pronuncian con libertad, estos se dice que 
improvisan, y á la oratoria de esta clase se le dá el nom-
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bre de improvisación. La oratoria improvisada es la mas 
interesante de todas las oratorias, porque se trasmiten 
las palabras al auditorio según se sienten en el calor de 
la improvisación, no de la manera que se han escrito en 
un papel y con sujeción á la letra (1). 
La oratoria de improvisación puede aparecer sin que 
haya discusión, ó con motivo de una discusión. La ora-
toria improvisada, sin discusión, es la mas fácil de las 
dos, porque ordinariamente se toma el orador el tiempo 
necesario para trabajar su discurso y conocer á fondo 
ó recordar las materias sobre que ha de hablar; pero en 
la oratoria improvisada, en medio de una discusión, 
( i ) Una de las causas de la superioridad del hombre sobre todo lo que 
respira es ese divino presente que se llama memoria, y que semejante á un ka-
leidóscopo movido por la mano, reproduce y combina las imágenes de que 
es depositaría. Rey soberano de un pueblo de recuerdos, el hombre los evoca 
y los llama según lo exigen sus necesidades. Subditos rebeldes algunas veres, 
;pero dóciles las mas, acuden á su voz y con frecuencia obedecen instintiva-
mente, antes que se haya pensado en mandárselo. 
Hay dos clases de memoria, la una pasiva, ejecuta la órden siguiendo en 
cierto modo las leyes del movimiento y de la materia, llamando á sí una crea-
ción anterior, y esto es lo que hace el orador que recita; la otra activa, ali-
mentándose de su propia sávia, creando á medida que marcha, libre de trabas, 
toda rebosando verbo é imágenes, y esto es propio del orador que improvisa. 
Entre estos dos hombres hay la profundidad de un abismo. 
Se conocen mas ejemplos de haber perdido la palabra entre aquellos que es* 
criben y recitan sus discursos que entre los que improvisan. Esto se concibe; los 
últimos han acostumbrado la palabra á mas libertad que los primeros, los cuales 
mientras hablan, ponen siempre en juego la memoria y se encuentran emba-
razados si les llega á faltar. Otra razón iiay todavía, y es, que el discurso tra-
bajado y aprendido de memoria nos parece que exige mas perfección, y desde 
luego sucede que al pronunciarle nos criticamos á nosotros mismos delante de 
los jueces, á quienes hemos dado por nuestra manifiesta pretensión el derecho 
de ser severos, 
Gorgias. —Eloc, elmp. 
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puede no sucederle eso mismo, sino que muchas veces 
ha de verse precisado á hablar cuando puede y como 
puede, no cuando quiere. Por esta circunstancia cree-
mos que la oratoria del que discute es la mas difícil de 
todas las oratorias. Supone adversarios que se oponen á 
ios razonamientos del orador que se halla en el uso de 
la palabra, y éste se encuentra frecuentemente en el ca-
so de un militar que necesita conocer la estrategia: á 
veces le convendrá acometer de frente, otras por el flan-
co; en ocasiones deberá detenerse y hacer una retirada; 
en otras dar un golpe decisivo. 
Tres elementos son indispensables en todo género de 
oratoria, sin los cuáles ésta no se concibe que pueda 
existir: un discurso pronunciado ó materia que ha de ser 
estensa y ordenadamente presentada, con la novedad y 
el interés posibles, á fin de convencer y persuadir con-
forme á los propósitos del que toma á su cuidado este 
delicado cargo; una persona adornada de las condiciones 
de prudencia, instrucción, sentimiento y energía con-
venientes para llevar el convencimiento y la persuasión 
al ánimo de los oyentes; y un público ó auditorio com-
puesto de personas de diversa índole, según las circuns-
tancias, que participará unas veces y otras no de las 
ideas y sentimientos mismos del que le dirige la palabra. 
Habrá pues en la oratoria, de cualquier clase que ésta 
sea; orador, público y discurso. 
Quintiliano trata con bastante extensión de las con-
diciones del orador, que pueden ser espirituales, morales 
y físicas. Necesita primeramente un orador inteligencia 
clara para conocer á fondo las razones en que se apo-
ya; sensibilidad esquisita que dé fuego y animación á su 
trabajo; imaginación viva que le permita asociar las ideas 
sin dificultad; y memoria tenaz que le ayude á conser-
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var los datos que sean necesarios en el acto mismo de la 
pronunciación de su discurso. (1) 
Deberá además, estar adornado el orador de exce-
lentes cualidades morales, como la prudencia, que se 
adquiere en el mundo y en medio de la sociedad con el 
trato frecuente de personas ilustradas, no en el retiro 
de los gabinetes destinados á consagrarse á la ciencia. 
Ha de tener dominio de sí mismo, ya para no olvidar 
oportunamente ios puntos esenciales de que se propone 
hablar; ya para sobreponerse á las intemperancias de 
de un público que á veces con sus exigencias ó demos-
traciones pretende interrumpirle. Debe ser honrado, y 
( i ) El espíritu obedece á la voluntad; pero la memoria inerte es una fa» 
cuitad independiente de la voluntad; no conserva mas que aquello que le he-
mos confiado, y por mas que le mandásemos que aprendiera y obrara, instru-
mento pasivo por si misma, rehusaria ejecutarla orden. La memoria vive, mue-
re y revive por el ejercicio de la atención; es preciso pues encadenarla por 
medio de repeticiones frecuentes, «La memoria, dice Loke, es una planchada 
cobre llena de caracteres, que el tiempo borra insensiblemente, si el buril no 
los repasa con frecuencia.» 
Auxiliar poderoso de la inteligencia, es indispensable para saber lo que se 
ha de decir. ¡Pero saberl ¿Qué es saber? Se comprende bien el poder y el 
valor de esta palabra: Yo sé? No, porque frecuentemente se imagina qüe basta 
para podérselo decir, haber colocado una cosa en depósito en la memoria, sin 
reflexionar que esta es un servidor olvidadizo h infiel, que quiere que se le re-
cuerden sin cesar sus deberes. La memoria no reproduce sinó lo que ha rete-
nido, y no retiene sinó lo que ha sido grabado en el'a por la reflexión inteli-
gente y fecunda. ¿Quién recuerda en efecto las cosas aprendidas en la ' in-
fancia? 
Saber es; acordarse impertubablemente del objeto aprendido, y haberlo es-
tudiado bajo todos los puntos de vista que e^ ofrecen al pensamiento; es haber 
reconocido todo lo que encierra, por medio de verificaciones sucesivas y varia-
das, y haberse apropiado las ideas, las formas y las espresiones; es poder com-
binarlo, comentarlo, trabajo inmenso y de muchos años para un solo discurso, 
pero trabajo digno del hombrel 
^ Gorgias.—Eloc. é Imp. 
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por eso Cicerón llama al orador «hombre de bien, sabio 
en el decir,» Esta condición tan necesaria en los orado-
res sagrados, es igualmente recomendable en los orado-
res profanos, aun cuando existan muchos que sin ella 
obtengan los mayores triunfos oratorios. Favorecerá tam-
bién al orador el que sea benévolo y atento con el au-
ditorio, pues de aquellas personas, á quienes inspire 
simpatías por su belleza de carácter, conseguirá hacerse 
oir mas fácilmente. La modestia, sobre todo hablando de 
si mismo, es muy atendible en el orador, porpue el yo} 
como «dice Pascal, se hace odioso: quizá el público, dis-
gustado á veces con elogios personales aunque mereci-
dos, disminuye ó rebaja el mérito y la importancia del 
orador, ocupándose en examinar antecedentes que le 
perjudiquen. Otra cosa sucede cuando el orador habla 
del asunto ó materia de su discurso, porque entonces, 
no hay lugar á la modestia, y debe esforzar cuanto le sea 
posible, con entereza y dignidad, los argumentos que 
vengan en apoyo de la tésis que sustenta. 
Existen por último cualidades físicas, que tienen su 
importancia relativa en el orador, especialmente la bue-
na pronunciación. A l orador que pronuncia bien su dis-
curso le sucede á veces lo . que á algunos actores que 
salvan las obras. Un discurso mediano, hábilmente pro^ 
nunciado, puede ser escuchado hasta con gusto, del 
mismo modo que ciertas obras dramáticas de escasas 
pretensiones, pero bien representadas, obtienen los aplau-
sos de un público espectador. 
El segundo de los elementos de la oratoria es el pú-
blico, ó reunión de personas mas ó menos numerosa é 
ilustrada, de diferente ó del mismo estado, condición-y 
sexo, que voluntariamente se proponen oir al orador. 
Sin público oyente no hay oratoria, como tampoco se 
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concibe la representación en las obras dramáticas sin 
público espectador. Se diferencia uno de otro sin embar-
go, en que el de la oratoria es mas bien público oyente 
y por esa circunstancia se llama auditorio, mientras que 
el délas representaciones teatrales mas bien es un pú-
blico espectador sin dejar por eso de tener la condición 
de público oyente. Las obras dramáticas interesan prin-
cipalmente á la vista, de donde tomaron la denominación 
de espectáculos. Además, el público de los teatros no se 
identifica con los actores de igual modo que el público 
de la oratoria llega á identificarse con el orador. Influye 
de una manera' mas directa y decisiva el orador en el 
auditorio y éste en el orador, que los actores de las 
obras en los espectadores y éstos en aquellos respecti-
vamente. 
Dos circunstancias deben tenerse presentes en el 
público de la oratoria, la cantidad ó número de perso-
nas reunidas, y la calidad ó grado de ilustración con que 
cuentan. Guando se habla á cuatro personas hay dife-
rencia notable de cuando se habla á cuarenta, por ejenr^ 
pío: en el primer caso toma la oratoria fácilmente el ca-
rácter de una conversación particular entre amigos, y en 
él segundo tiene mayores exigencias. La calidad de las 
personas á quienes se dirige la palabra requiere que el 
lenguaje del orador guarde relación con la ilustración 
del auditorio, puesto que no se ha de hablar de la mis-
ma manera al público de las aldeas que al que frecuen-
temente acude á nuestras suntuosas catedrales. El modo 
de expresarse en uno y en otro caso debe ser acomoda-: 
do á la capacidad y conocimientos que tengan los oyen-
tes.—Conviene ademas atender, sobre todo en la orato-
ria política, á si el público está prevenido en favor ó en 
contra de lo que se va á decir, ó lo que es lo mismo, si 
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es un público amigo ó enemigo del orador. Si el pú-
blico fuese amigo, está dispuesto á oir con benevolencia 
su discurso, dispensa fácilmente los descuidos en que 
incurra y le aplaude estrepitosamente cuando juzga 
que lo merece. A l contrario, si el público está preocu-
pado, ó es el enemigo de siempre, necesita mas cuidado 
el orador para no caer en alguna inconveniencia, porque 
la mas pequeña falta le servirá de protesto para censu-
rarle, sin acordarse nunca de aplaudir aun cuando tenga 
momentos felicísimos. 
El tercer elemento de la oratoria es el discurso. Todo 
razonamiento seguido expresado por medio de palabras, 
en general se llama discurso; pero en el sentido mas 
propio de esta palabra, discurso oratorio es «una obra 
artística literaria destinada á pronunciarse, ó mejor aún, 
que nace en el momento mismo de la pronunciación 
ante un público mas ó menos numeroso ó ilustrado, con 
el fin de convencerle y persuadirle, ó de moverle á obrar,» 
Lo mismo que en las demás obras literarias es necesa-
rio examinar en el discurso oratorio su fondo y su for-
ma. Constituyen el fondo del discurso oratorio la mate-
ria ó asunto de que se propone hablar el orador, y los 
medios de que se vale para convencer y persuadir; y 
corresponden á la forma el plan ó distribución de partes 
del discurso,, el estilo, el lenguaje y la pronunciación. 
No todos los asuntos ó materias son á propósito para 
la oratoria, y de aquí la necesidad de proceder á su elec-
ción, cuando depende de la voluntad del orador el ele-
girles. Recuérdese con tal motivo lo que se ha dicho 
acerca de las obras destinadas á la representación, en 
las cuales nunca puede considerarse indiferente la elec-
ción del asunto, y deben ser preferidos aquellos en que 
haya lucha de pasiones encontradas y de intereses opues-
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tos. Conviene que la materia del discurso oratorio ocupe 
un término medio entre lo abstracto y lo vulgar ó dema-
siado concreto: si las cuestiones de que habla el orador son 
abstractas ó metafísicas, se escapan por su profundidad 
á la penetración del auditorio, que no puede volver 
atrás, como en las obras destinadas á la lectura, para 
enterarse de aquello que no hubiese comprendido: si 
son cuestiones demasiado concretas, desagradan por su 
aridez, y llegan á disgustar al público mejor dispuesto á 
escuchar al orador. Así es que hablar por ejemplo—como 
no sea en la oratoria académica, donde muchas veces 
.se imponen los asuntos y no son de libre elección -sobre 
materias relacionadas con las esencias de las cosas, ó de 
cuestiones puramente gramaticales ó retóricas, es una 
inconveniencia. Ancho campo ofrecen al orador las 
ciencias morales y sociales, políticas y religiosas, donde 
le sea fácil encontrar asuntos ó materias interesantes 
por sí mismas, que cautiven la atención de su auditorio 
desde el momento mismo en que se enuncian. 
Pertenecen al fondo del discurso oratorio los medios 
de que se sirve el que dirige la palabra á los oyentes para 
convencer, agradar y mover, á fin de que resulte lo 
que dice san Agustín: «ut veritas pateat, ut veritas 
¡JJ mulgeat, ut veritas moveat.» Llevará el convencimiento 
al ánimo de su auditorio, si es una persona instruida, 
que posee íos conocimientos generales indispensables 
á todo hombre regularmente ilustrado, y los conoci-
mientos especiales ó propios de la oratoria que culti-
va. Así es que deberá conservar atesormios y como 
én depósito para cuando le sean necesarios, los es 
ludios generales de segunda enseñanza, que si están 
hechos como corresponde, forman por sí solos una 
sólida y firmísima base para los trabajos ulteriores en 
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el ejercicio de la oratoria; tales son. por ejemplo, los 
conocimientos de retórica, de historia, de filosofía, 
de geografía, de historia natural y muy especialmente 
de la estructura del idioma de que se sirve el orador en 
su discurso. Además, como especiales conocimientos, 
habrá de estar enterado á fondo de aquellos que sean-
propios de la oratoria á que se dedica, por ejemplo los 
de teología y de la biblia, si es un orador sagrado; de 
política y administración, si es un orador parlamentario; 
y de las leyes civiles ó penales y de procedimiento, si es 
un orador forense. Debe tenerse muy en cuenta que 
todos los conocimientos, así generales como especiales, 
servirán de muy poco al orador, si á la teoría no acom-
paña la práctica ó costumbre de hablar en público, que 
se adquiere hablando frecuentemente, estudiando buenos 
modelos, y oyendo sobre todo á los modelos vivos, que 
son los oradores contemporáneos acreditados. (1) 
(i) La improvisación, dice un distinguido escritor, es un hábito que es pre-
ciso contraer por medio de actos reiterados; por lo tanto difícilmente puede 
adquirirse por medio de los preceptos. La dificultad misma de darlos y de 
encerrarla en las reglas se deja sentir de una manera poderosa. Mas para pasar 
de la teoría á la aplicación, de lo verdadero á lo útil, se concibe que es preciso 
satisfacer esta indispensable condición, y es, la de ejercitarse, de manejar el 
instrumento dado — que en este caso es la palabra oratoria — con el fin de 
regularizar las verdades que la teoría preconiza. Así saber no es nada, hacer 
es todo. 
Ejercitaos pues, añade, jóvenes que aspiráis á la elocuencia, al principio lo 
haréis mal, pero ¿qué importa? esto ya es mucho. El placer de haber hecho 
aumenta y fortifica en nosotros el pensamiento de hacerlo mejor en adelante. 
Poco á poco la vista de nuestros progresos que crecen de dia en dia, á medida 
que el caos se va desenmarañando, inflama nuestro juvenil ardor. Estos ensa-
yos son otros tantos compromisos tomados sobre nosotros mismos, y aquí es 
donde debe comprenderse mas que nunca, que se retrocede desde que no se 
avanza, y que se cesa de vivir desde que se deja de hacer conquistas. 
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Los medios de convencer se llaman pruebas. Estas 
son las razones ó argumentos que emplea el orador para 
hacer patente la verdad, pues que solo demostrándola y 
poniéndola de manifiesto es como llevará el convenci-
miento al ánimo del auditorio. Las pruebas son de va-
rias clases. Hay pruebas de razón, de autoridad, de 
hecho, de derecho; pruebas documentales, testificales, 
de indicios y otras, según que el orador se apoya en la 
lógica y usa de los argumentos que ésta lé ofrece, en-
timema, epiquerema, argumento hominem, etc., pre-
sentados en forma oratoria; según que se- funda en el 
testimonio de personas que gozan de fama reconocida y 
de autoridad competente en la materia; según que acude 
á los hechos mismos que le están demostrando la ver-
dad; según que cita en apoyo de su tésis una ley; según 
que recurre á documentos que hacen fé en juicio, docu-
¿Quién paraliza vuestro vuelo hácia la improvisación? El temor de hablar 
mal. Sí, esta es la tínica distracción que arrastra nuestro espíritu, y descubre 
nuestra flaqueza., Arrojad, pues, esta mala vergüenza. Asoma una necedad á 
vuestros lábios: guardaos de retenerla, que salga, pagad vuestro tributo al 
ejercicio, al aprendizaje: basta que vuestra inteligencia la repare, para no caer 
ya mas en ella. 
Se os propone, dice en otra ocasión, un asunto, objeto de vuestros estudios^  
que debe tratarse en la lengua que habláis desde la infancia: improvisad. Si la 
inteligencia rehusa por de pronto, aguijoneadla. Salen de vuestra boca algunas 
frases incoherentes, algunos acentos bruscos; estos son los pasos á tientas del 
ciego que se aventura por la primera vez de su vida en la ruta que quiere y 
debe recorrer; entonces os detenéis sobrecogidos, consternados y os decís: No 
iré mas lejos. — ¿Y por qué? — Porque no puedo resolverme á pronunciar pa-
labras sin órden, sin inteligencia, y que la simple asociación de las ideas no 
£e atreve á reconocer. ¿Qué quiere decir esto? ¿Olvidáis que se trata de urí ejer-
cicio que se os propone? ¿Olvidáis que quién no tenga el valor de hablar mal, 
no hablará nunca bien? ¡No sois, pues, hombrésl ¡No sentís vuestro corazón 
que os dice que estáis dotados de fuerza, y que de vosotros depende triunfar 
de ese desfallecimiento de vuestra voluntadl iPecís que no podeisl ¿Conque no 
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mentos oficiales; ó según que halla indicios ó vestigios 
de que sea cierto lo que asegura. Todas las pruebas que 
hayan de aducirse en un discurso serán fuertes ó débi-
les, es decir que bastarán á demostrar por si lo que se 
intenta, ó podrán acaso dejar alguna duda. Los argu-
mentos débiles perjudican á veces produciendo un efecto 
contrario al que se desea y deben emplearse con cierta 
habilidad. 
Para convencer no basta siempre aducir directamente 
las pruebas; es necesario frecuentemente rebatir los ar-
gumentos contrarios ó desvanecer las objeciones que se 
presenten; de modo que la refutación viene á ser enton-
ces un medio indirecto de probar. Si las objeciones se 
dejan en pié, llegará á desvirtuarse lo que directamente 
se hubiere demostrado, sobre todo en la polémica ú ora-
toria de la discusión. El orador que no es polemista ó 
podéis lo que tantas veces habéis hecho sin dudarlo? ¿Quién pues os detiene? El 
amor propio, la comparación que hacéis entre vosotros y un improvisador, el 
alejamiento en que os habéis colocado. Mas cuando comenzasteis á escribir 
¿qué prqduciais? ¿Recordáis vuestros ensayos? ¿Habéis roto vuestra pluma porque 
algunos mas prácticos adelantaban mas que vosotros? ¿Porque, como dice Ho-
racio, habéis hecho marmitas, después de haberos propuesto sacar ánforas? (i) 
Continuad; la inteligencia, que por el pronto se muestra rebelde y se deja 
distraer, se acostumbrará poco á poco á este nuevo ejercicio, á esta espansion 
fuera de sí misma. — ¡No sél — ¡No sabeisl ¿Mas estáis aquí para aprender y 
perdéis vuestro tiempo exhalando el sentimiento de vuestra impotencia? Valor, 
pues, jóven aprendiz. ¿No conocéis en el mundo intelectual y moral lo que es 
bueno y lo que es malo? Pues bien, si encontráis una cosa buena y excelente, 
decidla; si la halláis mala y funesta, decidla también, y que se os oiga. Lo que 
se os exige no es que lo hagáis bien, sinó que hagáis, hé aquí todo. Así pues, 
basta ya de timidez: niño por la flaqueza de la edad, sed hombre por la fuerza 
de la voluntad: elevaos á la grandeza, á la santidad morales. La primera con-
dición para alcanzar buen éxito, es atreverse, ha dicho Barnave, 
(l) Amphora ccepit 
Instituí, cúrrente rota cur urceus exit? 
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que no sabe defenderse tiene mas condiciones de expo-
sitor y de propagandista que de verdadero orador. 
Pertenecen igualmente al fondo del discurso oratorio 
los medios de agradar, que pueden ser entre otros la 
materia elegida y la persona misma del orador. Hay ma-
terias en política, en religión y en historia que sola-
mente con anunciarlas cautivan la atención de los oyentes. 
Los hechos por ejemplo de personages ilustres, llámense 
César, Alejandro ó Napoleón; las verdades eternas de la 
religión, como el poder de Dios, la existencia de un Ser 
supremo; los principios que se refieren á la constitución 
de un estado en política, no hace falta mas que anun-
ciarles para que resulten de suyo interesantes. El orador 
también, cuando viene precedido de una fama ó reputa-
ción justamente merecidas, interesa vivamente al audi-
torio, y con facilidad le dispensa lo que á un orador de 
medianas condiciones no le hubiera nunca tolerado. 
Pero no basta que el orador convenza y agrade para 
llenar cumplidamente su misión; es necesario además 
que escite y mueva á obrar á sus oyentes, y éste es el 
tercero y último de los fines á que aspira. Por el con-
vencimiento logra que prevalezca la verdad en la inteli-
gencia, y por la persuasión se dirige á la voluntad, 
obligando á que se reconozca la bondad de la causa que 
sustenta y la hace amar. El uso de lo patético, ó la ha-
bilidad de escitar las pasiones en la oratoria, es inte-
resantísimo, si de ello no se abusa, empleándolo opor-
tunamente. 
• A la forma del discurso oratorio corresponden el plan, 
el estilo, el lenguaje y la pronunciación. Como obra ar-
tística literaria es indispensable que el discurso tenga su 
plan, puesto que ninguna obra de esta clase hay que 
deje de tenerle; pero con una diferencia respecto á las 
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obras de la poesía y es que, si en estas el plan suele 
permanecer oculto ó encubierto de tal manera que ape-
nas se percibe, en las obras de la oratoria debe esfor-
zarse el que habla en ponerle de manifiesto, de tal modo 
que se conozca perfectamente cuándo el orador propone 
narra, confirma, rebate ó epiloga. Esto no quiere decir 
que haya de fijarse un límite de separación entre cada 
una de las partes del discurso, lo cual pudiera hacerle 
aparecer amanerado. (1) 
Siete son las partes que tratadistas antiguos y mo-
dernos reconocen en el discurso oratorio; exordio, pro-
posición, división, narración, confirmación, refutación y 
epílogo; pero al mismo tiempo convienen todos en que 
dos de estas siete partes del discurso son esenciales, 
de las que no se puede prescindir, y las cinco restantes 
accidentales ó que pueden omitirse. No se puede pres-
cindir en el dircurso oratorio de la proposición y de la 
confirmación. Sin proponer el asunto, ó sin manifestar 
aquello de que se ha de convencer y persuadir, y sin 
aducir las pruebas convenientes para conseguirlo, no se 
concibe ni aún el mas insignificante de los discursos 
oratorios. Pero sí es posible que exista, aun cuando el 
Orador prescinda de hacer á los oyentes benévolos y dó-
ciles, si ya lo son, ú omita el referir los hechos y reba-
tir los argumentos contrarios, si no les hubiere, ó deje 
de hacer el resumen de lo que haya dicho anteriormen-
te, cuando el discurso sea de cortas dimensiones. 
(i) Cuando el espíritu está firmemente adherido á un plan, la marcha de 
la palabra es mas desembarazada y segura. El plan le sirve como de un hilo,, 
de una primera trama sobre la cual forma su tegido, mezclándolos colores va» 
riadós que saca de su memoria y de su imaginación. Las ideas vienen entónces 
y se reproducen sin buscarlas y sin esfuerzo, bastando un poco de ejercicio y 
de hábito para contenerlas y dirigir su marcha, 
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Es de notar además, que las partes del discursó 
pueden reducirse á las dos esenciales que hemos dicho; 
proposición y confirmación. Asi es que el exordio y 
la división pueden incluirse en la proposición, puesto 
que tienden á manifestar el asunto ó tema del discur-
so oratorio; y la narración, refutación y epílogo, que 
son otros tantos medios de probar, se comprenden per-
fectamente en la confirmación. Examinarémos cada una 
de ellas separadamente. 
El exordio es la introducción ó primera parte del dis-
curso, en que el orador se propone hacer á los oyentes 
atentos, benévolos y dóciles á su palabra. Algunos trata-
distas llaman al exordio cabeza del discurso con notoria 
impropiedad, pues buscando cierta semejanza en esta 
obra literaria con los seres organizados olvidan de todo 
punto que no es una parte esencial como la cabeza, de 
la cual no es posible prescindir. El exordio ha de ser 
breve, sencillo y tomado ordinariamente del fondo del 
asunto ó materia de que se ha de hablar—ex visceribus 
rei—é intimamente relacionado con ella. Será breve, 
como la exposición en las obras dramáticas, para no te-
ner suspenso al auditorio, aguardando lo mas importan-
te del discurso, que es la proposición y confirmación: 
sencillo, es decir sin pretensiones de ningún género, y 
en un estilo templado, á no ser que las circunstancias 
del momento lo exijan, en cuyo caso puede ser vehe-
mente ó impetuoso unas veces—exordio ex abrupto-y 
elevado otras. Gomo modelo de exordio ex abrupto se 
cita comunmente el de un discurso pronunciado por Ci-
cerón en el senado romano contra Catilina, al ver de-
lante de sí á un hombre que atentaba, en concepto su-
yo, contra la vida misma de los senadores y se habia 
propuesto cometer todo género de atrocidades. El calor, 
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la energía y la indignación obligaban al orador á dirigir 
inmediatamente rudas invectivas contra un hombre á 
quien consideraba autor de semejantes crímenes. En 
momentos solemnes y extraordinarios el exordio debe ser 
elevado, como en el discurso ú oración fúnebre de Bossuet 
á la reina de Inglaterra. En estos casos el discurso en-
tero habrá de conservar la misma entonación. Decimos 
también que el exordio ha de ser tomado del fondo del 
discurso y relacionado con él, presentando á grandes 
rasgos los puntos culminantes, y dejando para luego la 
exposición y pruebas detalladas de cuanto á la materia 
se refiere. Sin embargo, pudiera convenir algunas ve-
ces emplear el exordio llamado de insinuación, que con-
siste en no tocar directamente en un principio lo que al 
asunto se refiere, sino empezar hablando de o.tra cosa, 
para venir después á recaer en el objeto propio del ora-
dor. Tienen lugar esta clase de exordios cuando el pú-
blico estuviere prevenido, en cuyo caso parecería una 
medida de prudencia conquistarse antes su voluntad, 
puesto que por rodeos se llega mas tarde á donde se 
desea, pero puede llegarse á veces con mas seguridad. 
Antiguamente estuvieron muy en moda los exordios, 
hasta el punto de tenerles preparados, con el íin de aco-
modarles á un asunto cualquiera, según las circunstan-
cias; pero en la oratoria moderna han caldo en un com-
pleto abandono los exordios preparados, y es una parte 
del discurso á la cual se concede hoy rnncha menor im-
portancia en general. 
Terminado el exordio, el orador propone y aparece 
entonces la proposición. Es una parte indispensable del 
discurso en que se enuncia ó manifiesta el asunto de 
que se ha de hablar, en breves, claras y sencillas pa-
labras. Aun cuando es siempre el lugar que correspon4-
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de á la proposición oratoria, después del exordio, en la 
oratoria forense acostumbra á repetirse al final del dis-
curso, como petición de sentencia que del tribunal es-
pera conseguir el abogado. La proposición oratoria ha 
de ser un enunciado claro y brevísimo de la materia 
objeto del discurso: estas son sus condiciones. Puede ser 
simple ó compuesta, según que comprenda uno solo ó 
puntos diferentes. 
Si la proposición es compuesta ó abraza varios pun-
tos, conviene dividirla, y entonces tiene razón de ser la 
división. Es una parte del discurso en la cual se separan 
con claridad y precisión los puntos diferentes que [se 
hallan comprendidos en la proposición, en la cual viene 
á quedar incluida. Contiene á veces otras divisiones 
secundarias ó subdivisiones de la materia, en cuyo caso 
ha de cuidarse mucho de no dividir demasiado, porque 
llegarla á complicarse el asunto con perjuicio de la cla-
ridad y del interés. Es condición pues de la buena d i -
visión que no sea prolija ni escesiva, porque se ha d i -
cho siempre que desmenuzar las cosas demasiado es 
oscurecerlas: «Gonfusum est, quidquid in pulverem sec-
tum est.» 
Después de las partes que esponen, vienen las que 
confirman el asunto, y entre ellas se cuenta la narra-
ción. Es una parte del discurso oratorio en la que re-
fiere, el que dirige la palabra, los hechos importantes 
para el desarrollo de la tésis que sustenta. Estos hechos 
referidos pueden ser antecedentes necesarios de la con-
firmación para su mejor inteligencia, ó verdaderas prue-
bas-las pruebas de hecho—en cuyo caso la narración 
se reduce á la confirmación. Asi sucede en la oratoria 
forense, donde casi siempre se aducen ios hechos como 
medios de prueba; y en la oratoria sagrada, en los dis-
ÍS6 SEGUNDA PARTE. 
cursos llamados panegíricos por lo que tienen de bio-
gráficos, en los cuales aparece la narración al lado de la 
confirmación, con la que suele mezclarse ó confundirse, 
Son condiciones de la narración, la brevedad, la ver-
dad y el interés; es decir que sea corta, de hechos ver-
daderos, é interesantes para el objeto que se propone 
^1 orador. 
La confirmación es la parte mas principal del dis-
curso oratorio, porque faltando ella no existirían las 
pruebas de la verdad enunciada. Es una parte esencia-
lísima, donde se esponen los argumentos que vienen en 
apoyo de la tésis sostenida por el orador. Las reglas de 
la confirmación pertenecen mas bien á la dialéctica ó 
arte de discutir, que á un tratado de oratoria; aqui úni-
camente diremos lo que se refiere al modo de presentar 
las pruebas ó de esponerlas, y se reduce á lo siguiente: 
1.° las pruebas de una misma clase han de colocarse 
separadas de las otras; por ejemplo, las de razón, de 
autoridad, de hecho, etc. reunidas: 2.° las pruebas fuer-
tes deben estar aisladas y las débiles juntas, para que se 
descubra la importancia de las primeras, y se presten 
mútuo apoyo las segundas: 3.° los argumentos de menos 
valor, al principio, y los mas poderosos al fin, para que 
el interés vaya creciendo por el tan conocido precepto 
de Horacio: «Non fumum ex fulgore, sed ex fumo daré 
lucem cogitat.» 
La refutación es, según dijimos, un medio indirecto 
de probar, como la narración y la confirmación lo hacen 
directamente. Es una parte del discurso oratorio en que 
el orador rebate los argumentos contrarios. Si no exis-
tiesen objeciones que deshacer, como sucede muchas 
veces, seria innecesaria la refutación; pero en las répli-
cas y rectificaciones constituye frecuentemente por sí 
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sola el discurso entero. La habilidad de refutar se des^ 
cubre; 1.° en no insistir en los argumentos contrarios? 
cuando estos sean de conocido valor; 2.° en hallar con-
tradicciones en la doctrina misma sostenida por el ora* 
dor; 3.° en argüirle con sus mismos principios ó con 
argumentos personales—argumentos ad hominem;—4.° 
en poner de manifiesto los absurdos que se siguen de 
su doctrina. ^ 
Concluye por fin el discurso oratorio en el epílogo, 
que es una recapitulación ó resumen de las razones 
principales aducidas en el mismo. Gomo es conveniente 
que haya moción de afectos á la conclusión, la parte del 
epilogo en que esto sucede se llama peroración. Esta no 
es necesaria cuando son breves los discursos, pero es de 
buen efecto acabar siempre con alguna palabra ó frase 
que deje impresión agradable en el auditorio, lo cual se 
obtiene sin esfuerzo por las exigencias mismas de la 
oratoria. Son condiciones del epilogo que sea breve ó 
interesante. Asi como en las obras dramáticas de algur 
na ostensión se procura en el desenlace que sean pocos 
en número los personajes principales que intervienen^ 
del mismo modo en el epílogo de los discursos oratorios 
deben reunirse compendiosamente los puntos culminan-
tes y las razones capitales que vengan en confirmación 
de la tésis. Por ese medio se logra además hacerles i n -
teresantes. ; 
En orden al estilo del discurso, como la oratoria es 
un género compuesto que participa de elementos poéti-
cos y científicos, le corresponde un estilo que ocupe un 
término medio entre los dos; es decir que ni sea tan 
elegante y florido como el de la poesia, n i tan sencillo y 
severo como el de la ciencia. Además, debe ser abun-
dante; no preciso corno el estilo didáctico, ni concisp 
10 
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como el poético. De aquí la necesidad délo que se llama 
amplificación oratoria, que algunos consideran como una 
parte separada del discurso oratorio, y que consiste en 
la abundancia de voces para que se entienda aquello 
que decimos; porque sucede en la oratoria, que palabra 
dicha, no vuelve—«Nescit vox missa rever ti»—y no hay 
la facilidad que en las obras destinadas á la lectura, de 
recorrer nuevamente lo que hubiera pasado desaperci-
bido. Por eso suelen tolerarse en los discursos pronun-
ciados repeticiones, que serian de malísimo efecto en las 
obras leidas. 
El lenguaje de la oratoria debe ser escogido, es de-
cir mas esmerado que el lenguaje ordinario de la con-
versación, empleándose las voces mismas del dicciona-
rio común de cada idioma, puesto que no existe un dic-
cionario de la oratoria, como hay un diccionario poético 
y un diccionario técnico didáctico. La construcción ora-
toria ó el hipérbaton debe ocupar un término medio 
entre el que es propio de la poesía y de la didáctica; 
es decir que ha de haber en la frase de los discursos 
pronunciados menos inversión de palabras que en las 
obras de poesía, donde se hace notar la rapidez del h i -
pérbaton, y más inversión que en las obras destinadas 
á la enseñanza, que se distinguen por la sencillez. 
El último elemento formal de la oratoria es la pro-
nunciación, ó la elocuencia del cuerpo, como dice Ci-
cerón, secundada por los movimientos de la cabeza y de 
las manos. Es tan importante, que el discurso mas aca-
bado y perfecto desmerece, si la pronunciación es v i -
ciosa; y un discurso mediano gana extraordinariamente, 
cuando está bien pronunciado por el orador, que hasta 
puede encubrir varios defectos, como sucede en el tea-
tro con los buenos actores. Se cita frecuentemente á don 
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Joaquín María López, como orador de gran habilidad en 
la pronunciación de sus discursos. 
Depende la buena pronunciación de las condiciones 
que tenga la voz, y del uso que de ella se haga en el dis-
curso pronunciado. Es la voz un sonido articulado, que 
procede del aparato vocal. En la voz oratoria hay que dis-
tinguir la cantidad y la calidad, la modulación y la ento-
nación. La cantidad, volumen ó estension de la voz 
oratoria debe estar en relación con el lugar donde se 
habla; pero la falta de estension puede sustituirse hasta 
cierto punto con la claridad, que depende de la buena 
articulación y acentuación al pronunciarla. La cualidad 
de la voz es el metal ó timbre que la distingue, el cual 
ha de ser agradable al oído, circunstancia que no con-
curre en las voces demasiado chillonas ó roncas. La mo-
dulación de la voz será buena, cuando se evítala mono-
tonía, procurando la unidad y variedad que constituyen 
la armonía . Por último, la entonación de los oradores 
debe ser acomodada alas ideas y sentimientos espresa-
dos en el discurso, y se le da el nombre de acento ora-
torio, tan interesante por lo menos como el acento pro-
sódico. 
En cuanto al semblante y movimiento del cuerpo, 
se recomienda la naturalidad huyendo de los movimien-
tos y gestos inoportunos ó exagerados, asi como de la 
escesiva frialdad. La práctica enseña, como en la mayor 
parte de lo que á la oratoria se refiere, cuanto es nece-
sario saber en esta materia. 
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CAPÍTULO 11. 
Be los géneros oratorios. 
La oratoria dividida en géneros.—La oratoria sagrada —Condiciones 
del orador, público, discurso y lugar donde se pronuncia.—Histo-
ria.—La oratoria política.—Su carác te r—Sus condiciones.-'Su 
historia.—La oratoria forense.—Su carácter.—Sus condiciones.— 
Su historia. 
Aunque la oratoria no es mas que una, la del que 
llega á convencer y persuadir, varia sin embargo por ra-
zón del objeto ó materia de los discursos pronunciados, 
y por la diversidad de fines que se intenta conseguir al 
pronunciarles; además de las diferencias especiales del 
orador mismo que dirige la palabra, del público que la 
escucha, y hasta del lugar en que se dirige la palabra 
al auditorio. De aquí un fundamento natural de división 
de la oratoria en géneros que ordinariamente, como mas 
principales, se reducen á tres: oratoria sagrada ó religio-
sa, oratoria política ó parlamentaria, y oratoria forense 
ó judicial. La religión y la moral; el derecho público, 
político y administrativo de los pueblos; el derecho prir 
vado, civil ó de los particulares: hé aquí los diferentes 
objetos de que puede ocuparse la oratoria, que toma el 
nombre de sagrada, política y forense respectivamente. 
Fortificar las creencias religiosas ó reformar las costum-
bres y moralizar 4 los fieles; hacer leyes aplicables á la 
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gobernación de un estado ó á la administración de los 
pueblos; conseguir la aplicación de ciertas leyes á casos 
particulares en la administración de justicia: he aquí los 
fines eminentemente prácticos de los géneros oratorios 
que conocemos. 
Es la oratoria sagrada el arte de producir una obra 
literaria moral ó religiosa, que se llama discurso, pronun-
ciada ante un público mas ó menos numeroso é ilustrado 
con el fin de fortificar las creencias ó de reformar las 
costumbres. Comprendemos en esta definición descosas: 
el objeto y el fin propios de la oratoria religiosa. Cuál 
es su carácter? En general la buena oratoria religiosa se 
distingue porque es elevada y sublime unas veces, y po-
pular é interesante siempre: sublime, cuando se ocupa 
de los altos misterios de la religión ó de las verdades re-
veladas, y popular é interesante, porque se dirige á las 
clases todas de la sociedad, sin distinción de estado, con-
dición n i sexo. Los mismos elementos de la oratoria en 
general, orador que dirige la palabra, público que la es-
cucha, discurso que se pronuncia y lugar destinado á 
pronunciarle, entran de igual modo en la oratoria rel i -
giosa, aunque con circunstancias especiales que es ne-
cesario hacer notar. 
El orador sagrado es un hombre, revestido de misión 
divina y que habla en nombre de Aquel que le envia, 
no en su propio nombre solamente, y se considera divi-
namente inspirado y superior bajo ese punto de vista á 
los demás hombres. Se llama predicador en la oratoria 
religioso-cristiana, porque recibió de Jesucristo la facul-
tad de publicar, estender y propagar su doctrina que es 
el evangelio ó la buena nueva, desde el momento en que 
fué instituido ese cargo, cuando dijo á sus apóstoles: 
«Prsedicate evangelium omni creaturse;» facultad que se 
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consideró trasmitida desde aquel momento á todos sus 
legítimos sucesores. Como condiciones especiales ha de 
estar dotado el orador sagrado de unción religiosa, y de 
esa amabilidad y cariño encantadores, que son propios 
de quienes dirigen la palabra á sus hermanos. Necesita 
además encontrarse adornado de conocimientos genera-
les, como todos los oradores, y haber hecho un estudio 
sério y detenido de la Biblia, ó de los libros sagrados 
con la interpretación de los mismos, de la ciencia teo-
lógica, de la moral, y muy especialmente de la historia 
eclesiástica. 
El público de la oratoria religiosa es una reunión de 
fieles, hombres ó mujeres fervorosas, que se proponen 
oir al predicador. Es un público distinto de los demás, 
dócil generalmente y prevenido ó dispuesto en favor de 
lo que ha de oir de aquel que le dirige la palabra, y fá-
cil por eso mismo para dejarse convencer; es blanda 
cera que el orador sagrado puede modelar á su gusto; 
pacífico que en nada perturba ó altera la tranquilidad 
del que le habla. Con un público de tal naturaleza, el 
orador se halla en condiciones ventajosas para conseguir 
el objeto que se propone. 
El discurso oratorio sagrado toma diferentes nombres, 
según el asunto ó materia de que se ocupa el orador, y 
el fin á que se encamina: se llama sermón, panegírico, 
oración fúnebre, plática. El discurso sagrado sermón, de 
sermo, conversación por excelencia, puede ser dogmá-
tico ó moral, según que tenga por objeto inculcar los 
dogmas y verdades de la religión, ó corregir los vicios 
de la sociedad y reformar las costumbres, haciendo ver 
de una manera tangible los inconvenientes perniciosos 
de una vida desordenada. En los sermones dogmáticos 
tiende el orador sagrado á escitar los sentimientos ral i -
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giosos y á avivar la fé de los oyentes, haciendo frecuente 
uso de lo patético, mas bien que á demostrar las verda-
des que espone á su consideración, lo cual está reserva-
do á las obras de controversia y á las cátedras de ense-
ñanza. Los panegíricos y oraciones fúnebres son discur-
sos religiosos ó morales, que tienen por objeto poner de 
manifiesto la vida y hechos de personas distinguidas en 
virtud ó santidad, cuya conducta se presenta á los fieles 
como un modelo de imitación. En los panegíricos los 
santos, y en las oraciones fúnebres varones ilustres y 
distinguidos suministran la materia del discurso, que 
participa en unos y otras de cierto carácter biográfico. 
Las pláticas son sencillas explicaciones de la doctrina del 
evangelio con el fin de instruir á los líeles. 
Los discursos religiosos de todas clases deben ser im-
provisados, ó han de parecerlo cuando menos, si tiene 
habilidad suficiente el orador que se permite aprender 
su trabajo de memoria. Esta circunstancia de tomarse co-
munmente el tiempo necesario de preparación para un 
discurso improvisado coloca al orador sagrado en venta-
josas condiciones sobre los demás oradores, que se espo-
nen con frecuencia á los inconvenientes y peligros que 
lleva consigo la oratoria de la discusión, donde suele im-
provisarse en el momento para contestar á las réplicas 
ó rectificaciones del orador contrario. Sin embargo, no 
queremos decir con esto que la oratoria religiosa pre-
sente menos dificultades que ninguna otra. (1) 
(i) Los discursos del piílpito, dice un escritor contemporáneo, deben estar 
generalmente mas preparados que todos los dem^s, pues que por su destino 
requieren una gran solemnidad. Y sin duda ninguna y principalmente al orador 
del púlpito se dirigía Fenelon al decir: «Es una triste suerte la de un orador que 
vacila; en la necesidad de pensar siempre lo que va á decir, no piensa jamás en 
lo que ha dicho.» Así, queremos que las palabras y los giros convenientes le 
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El lugar en donde se pronuncia el discurso sagrado 
es el templo, lugar de recogimiento y de veneración pro-
funda. Allí donde muy especialmente creen los fieles en-
contrarse colocados en la presencia de Dios, todo gesto, 
toda mirada, toda palabra que desdiga de la santidad del 
lugar, es impertinente y ofensiva en el concepto de los 
demás. Así es que nada hay en este sentido que deje 
de ser favorable al orador: no hay presidente que inte-
rrumpa, n i diputados ó senadores que molesten, público 
de las tribunas que se impaciente, voces estemporáneas 
que perturben: en una palabra, todo es calma, tranqui-
lidad y reposo. 
lleguen y se coloquen en su boca cuando lo exija, sin que para ello tenga que 
recurrir á las incertidumbres de la memoria ó á la salmódia de la recitación. 
La perplegidad, en efecto, puede hasta cierto punto ser permitida en el foro y 
en la tribuna, pero es intolerable en el púlpito, donde el orador debe siempre 
parecer que cede á una especie de inspiración divina. 
No todos los discursos presentan la misma dificultad. En las instrucciones, 
pláticas ó conferencias religiosas por ejemplo, los grandes medios de elocución 
estarán fueia de su lugar, y la tersura de ideas, la sencillez y la unción de las 
palabras producen por sí solas toda la facilidad necesaria al ministro sagrado, 
formado por otra parte con las preparaciones y estudios generales. Aquí está sobre 
todo el triunfo de la improvisación. Así, en una instrucción ó conferencia senci-
lla tocáis una verdad como de paso; la mirada, la atención del auditorio desper-
tados de repente de su sueño os advertirán bastante alto, que esta verdad ines-
perada les ha impresionado directamente: entónces volvéis sobre la misma ¡dea 
emitida, de tal modo, que lo accesorio parezca lo principal; y después sin que 
lo podáis dudar, sin haberlo buscado, llegareis á aquello que es siempre lo sen-
cillo, y de tal manera lo alcanzareis, que cada uno de vuestros oyentes, sintien-
do penetrar en sí las verdades que os animan, se dirá al escucharlas: «Pues yo 
también podria hablar del mismo modo. 
Cuando se trata de discursos solemnes; elevados, que piden mas esmero, hay 
ciertas consideraciones metafísicas y morales destinadas á herir los espíritus, 
que se han de reasumir definitivamente en la memoria. Es preciso en efecto no 
fiarse demasiado en la improvisación no preparada, cuando se propone remover 
las grandes ideas de Dios y de lo infinito. Si en la construcción de un discurso 
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Aun cuando la oratoria sagrada se manifiesta en va-
rias religiones monoteistas, como la cristiana, judáica? 
mahometana y budista, podemos sin embargo afirmar 
que únicamente en el cristianismo aparece con todo el 
esplendor y magnificencia que la distingue. Comienza á 
tener razón de ser la oratoria religioso-cristiana con Je-
sucristo, fundador de la Iglesia y primer orador sagrado 
de la doctrina que sostiene en el templo disputando con 
los doctores, ó en el sermón de la montaña esponiendo 
las ocho bienaventuranzas. Trasmite la misión de evan-
gelizar á las gentes, á sus discípulos é inmediatos suce-
sores, en la oratoria religioso-cristiana, los Apóstoles, á 
quienes encarga que vayan por el mundo, enseñando á 
todos los pueblos y predicando la buena nueva á todas 
las criaturas. A imitación de ellos fueron distinguidísi-
mos oradores en los siglos tercero y cuarto, llamado el 
escrito y compuesto con la cabeza despejada, es ya un trabajo que exige gran 
atención el dar á las partes un enlace regular con el conjunto ¡cuánto más difí-
cil no llega á ser con mayor razón, tratándose de un discurso improvisado! Se cor-
re el riesgo de alejarse del punto principal, y de adherirse á un pensamiento 
que la asociación de las ideas nos ofrece, y que estraño á nuestro asunto, nos 
estravia y nos hace perder esa unidad, esa armonía, de que resulta la belleza. 
Por regla general aun cuando se tratase de discursos solemnes que tuviereis 
que pronunciar, no los escribáis. Fijadles por la meditación libre y sostenida en 
vuestros recuerdos, sin imponeros como, ley inviolable no cambiar nada: por 
el contrarío si en el púlpito, en el momento fatal, la palabra preparada ó la frase 
dispuesta no os saliesen al encuentro, improvisador desdichado, guardaos de 
correr tras ellas, entregaos mas bien; algunas veces encontrareis cosa mejor; pero 
nada de vacilación, no hay que pararse, ó todo está perdido y se destruye el 
efecto de vuestros mas bellos trozos. 
Es verdad que se os podrá reprender á veces una impropiedad de espresion 
inseparable de semejante método; pero tranquilizaos, este defecto se encontrará 
resarcido por casualidades reales, y la gracia, la valentía, todas las seducciones 
en fin de la improvisación, vendrán á borrar esos ligeros defectos, y aún á pres-
tarles encantos. 
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siglo de oro de la oratoria cristiana, los padres de la 
Iglesia, apologéticos unos que combaten el viejo paganis-
mo, y dogmáticos otros que se esfuerzan por estender 
y propagar el cristianismo, como san Atanasio, san Am-
brosio, san Agustín, san Basilio, san Gregorio Nacian-
ceno, san Gregorio Niceno y san Juan Crisóstomo, co-
nocido con el nombre de boca de oro. En los tiempos 
modernos se hace notar muy especialmente en Francia 
el siglo de Luis XIV por los buenos oradores que flore-
cieron, como los Bossuet, Bourdaloue, Flechier, Fénelon, 
Massillon. En España tuvimos en la época de esplendor 
y gloria literaria nacional á Fray Luis de Granada, el 
principe de los oradores y escritores cristianos, al após-
tol de Andalucía el venerable maestro Juan de Avila, á 
Fray Luis de León y al padre Malón de Chaide. 
Bien distinta de la oratoria sagrada es la oratoria 
política, ó el arte de producir obras literarias pronun-
ciadas ante un público ilustrado, con el fin de conven-
cerle y persuadirle para la formación de las leyes de 
todas clases, que han de tener su aplicación inmediata 
en la gobernación de un estado. El objeto pues de esta 
oratoria es la formación de las leyes de todo género, 
políticas, administrativas, civiles, internacionales ó de 
tratados, y á veces también las disposiciones reglamen-
tarias de los cuerpos deliberantes. El fin inmediato le 
vemos en la aplicación consiguiente que de ellas se hace 
para regir á los pueblos en el órden político y social. 
No es uno mismo el carácter de la oratoria política 
y el de la oratoria sagrada ó religiosa. La unción y el 
uso de lo patético tan frecuentes y aún necesarios en 
la oratoria religiosa, huelgan sobre todo la primera, que 
hasta puede ser perjudicial en la oratoria política, que 
se distingue por \$ impetuosidad, vehemencia y fuego de 
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los oradores, manifestando tendencias á veces muy le-
vantadas, como oratoria de discusión, á ser polemista y 
batalladora. Enérgico, vehemente, impetuoso, éste suele 
ser su carácter. Los mismos elementos que reconocimos 
en la oratoria religiosa debemos tener presentes en la 
oratoria política: orador, público, discurso pronunciado 
y lugar donde se pronuncia, los cuales examinarémos 
separadamente por las diversas condiciones y caracteres 
que les son propios. 
El orador político es un hombre, como el orador sa-
grado, pero que no hallándose revestido de misión d i -
vina confia únicamente en sí propio, en las razones que 
aduce, en los argumentos que presenta, para convencer 
y persuadir á los oyentes. Se dirige sobre todo á las i n -
teligencias, mas bien que á los corazones de personas 
ilustradas, á quienes para persuadirlas á votar una ley 
es menester haberlas previamente convencido; y el ora-
dor político vale tanto como el poder de su talento y la 
habilidad que manifiesta al emplearle. (1) De los cono-
(i) Después de la ciencia, la fuerza mas grande del orador de la tribuna 
es la presencia de espíritu; sus triunfos son obra del momento, y están inspira-
dos por el tiempo, el lugar y la pasión. No va tras de la cadencia de las frases, 
ni de la elegancia y cualidades del estilo; una palabra, un gesto, un acento 
bastan para darle la victoria. Manlio muestra el Capitolio, y este gesto le salva; 
Escipion recuerda su triunfo y está ya justificado; Focion arroja una frase y 
Demóstenes se turba. 
¿De donde proviene este poder misterioso de una palabra? Proviene de que 
se trata de una asamblea, á la que se puede apasionar, arrastrar, porque siente; 
á quien puede engañarse, porque no tiene tiempo de recogerse y razonar Una 
asamblea política va sin cesar, como por un movimiento de oscilación, de un 
orador á otro, flotante, incierta, sin darse reposo largo tiempo, sin fijarse en 
ningún parecer. lia lucha de las libertades y de las voluntades individuales pro-
duce este aire de indecisión y de balance maquinal en la masa. Estos choques 
involuntarios, que tienen su origen en las pasiones íntimas del hombre, producen 
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cimientos generales, que se suponen siempre en perso« 
nas de alta ilustración, debe estar adornado el orador 
parlamentario, además de los especiales del derecho en 
sus diferentes ramas; y muy particularmente necesita 
haber hecho un estudio detenido, de observación y prác-
tico, de todos los elementos de cultura, intelectual, mo-
ral y social, del pais para el que se legisla. 
El público que oye al orador politice es ilustradísi-
mo, y se compone de senadores, diputados ó miembros 
de las cámaras con diferentes nombres; pues el público 
de las tribunas no es el verdadero á quien dirige la pa-
labra el orador parlamentario, puesto que se puede pres-
cindir de él enteramente en algunos casos, haciendo el 
presidente que se despejen las tribunas. Este público se 
diferencia del religioso, en que no hay en él unidad de 
miras, ni se halla dispuesto siempre en favor del orador; 
sinó que por el contrario, es un público dividido por las 
encontradas opiniones de los partidos, que hasta ocupan 
asientos diferentes en las cámaras, y hay diputados del 
centro, de la derecha, de la izquierda, extrema derecha, 
extrema izquierda, y varios grupos particulares de nom-
bres especiales. Esta divergencia de opiniones hace que 
sea un público prevenido en favor ó en contra del que 
habla, y tiene mayores exigencias, puesto que unas ve-
ces favorece demasiado con sus aplausos, otras perjudica 
movimientos que no se pueden pre'veer, pero que se deben aprovechar. Las fuer^  
xas coexisten y se neutralizan largo tiempo: su intensidad, su concurso, su punto 
de aplicación varian á cada instante, y el resultadp, es decir, la dirección que 
tomará el cuerpo movido, nadie la puede conocer. Aquel, pues, que sabe me-
jor por un rasgo que sobrecoge, atar corto á las indecisiones de la asamblea, es el 
que está mas seguro del éxito, siempre que no hable por Milon ante el tribunal 
de Pompeyo, ó por Luis XVI ante la convención. 
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con manifestaciones de disgusto al orador, que necesita 
mucha presencia de ánimo para sobreponerse á tales i n -
temperancias. 
El discurso oratorio pronunciado en las cámaras ver-
sa unas veces sobre política general, y otras se ocupa de 
materias administrativas. Los discursos que se pronun-
cian con motivo de la constitución de un estado, por 
ejemplo, suelen ser interesantes, y reúnen condiciones 
poéticas en su forma, de que carecen los discursos ad-
ministrativos, como los pronunciados con ocasión de la 
"aprobación de presupuestos, que son áridos y frios gene-
ralmente, y obligan á los oyentes á abandonar el salón 
de conferencias, por mas que conducta semejante no 
merezca el asentimiento de las personas sensatas, que 
velan por los intereses del pais. Son ordinariamente i m -
provisados los discursos parlamentarios, y en las réplicas 
y rectificaciones hay necesidad de que lo sean, tomando 
notas el orador en el momento mismo, que son otros 
tantos puntos de guia para organizar su trabajo de con-
testación. La influencia social de estos discursos viene á 
ser inmediata y decisiva, cuando se trata de los buenos 
oradores, por la aplicación de las leyes que consiguen 
con la eficacia de su palabra. 
El lugar donde se pronuncian los discursos políticos 
es el senado ó el congreso en la oratoria parlamentaria, 
cuerpos colegisladores que tenemos en nuestro pais. Si 
á cualquiera de ellos le comparamos con el templo, que 
es el lugar de la oratoria religiosa, vemos las notables 
diferencias que les separan, pues mientras que éste es 
u n lugar de silencio profundo, de recogimiento y respe-
to, participan aquellos de la animación, vida y movimien-
to que son propios de la oratoria de polémica. Hay ün 
presidente, que interrumpe al orador con la campanilla, 
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diputados ó senadores que piden la palabra, público de 
las tribunas que se impacienta y aplaude ó desaprueba 
lo que oye: en una palabra, no es un lugar de calma, 
tranquilidad y reposo, como el de la oratoria religiosa. 
La historia de la oratoria parlamentaria nos hace ver 
que en la antigüedad sobresale Grecia en el siglo V an-
tes de Jesucristo con Pericles, y en el siglo IV con Demós-
tenes, el príncipe de los oradores griegos, que pronun-
cia los discursos llamados Filípicas en contra del réy de 
Macedonia: en Roma se hace notar Cicerón, el primero 
de los oradores de aquel pueblo; y en los tiempos mo-
dernos la oratoria política adquiere grandísima impor-
tancia, debida á las formas representativas de las nacio-
nes. Los ingleses y franceses tuvieron oradores de p r i -
mer orden, comoU'connell y Mirabeau; y en España Mu-
ñoz Torrerp, el conde de Toreno padre, Arguelles, Alca-
lá Galiano y otros dejaron nombre imperecedero en la 
tribuna. Continúa dando esta nación, como las demás 
que gozan el mismo régimen, considerable número de 
grandes oradores. 
Es la oratoria forense, distinta de la sagrada y par-
lamentaria, el arte de producir las obras del espíritu 
pronunciadas ante un público ilustrado é imparcial, con 
el fin de convencerle y persuadirle para la aplicación de 
las leyes civiles ó penales en la administración de jus* 
ticia. El objeto de este género de oratoria es el derecho 
privado, civil, mercantil ó penal de los ciudadanos, y su 
fin práctico la aplicación inmediata de las leyes que se 
refieren al meum et tuum de los particulares, y de las 
que responden á la necesidad de castigar á los cr imi-
nales ó de absolver á los inocentes. (1) 
(i) El fin próximo de la oratoria forense es "la convicción-^ aquí en efecto 
la misión del orador no es desenvolver lo que es útil, como en los discursos 
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El carácter de la oratoria forense le descubrimos en 
que es mas severa y razonadora que la oratoria sagrada 
y la política. Se dirige á la inteligencia, antes que á la 
pasión y al sentimiento de los oyentes como la sagrada, 
y es menos enérgica y batalladora ó polemista que la 
oratoria parlamentaria. La influencia de los discursos 
forenses, aunque no tan grande porque se estiende á un 
número limitado de personas, es por esto mismo mas 
inmediata y eficaz que en las otras dos. Veamos cuales 
son las condiciones del orador, público, discurso y l u -
gar destinado á pronunciarle. 
El orador forense pronuncia, como el orador político, 
discursos ante personas ilustradas con el fin de conven-
cer y persuadir, apoyándose únicamente en sí mismo, 
en las razones que presenta, en su talento, y^en la ha-
bilidad que tiene para conseguirlo. Es un abogado, que 
defiende ó acusa en representación de los particulares, 
ó en representación de la sociedad y por ministerio de 
la ley. Se le llama abogado defensor, ó abogado fiscal. 
El abogado defensor se interesa por los derechos, civiles 
políticos, ni presentar lo que es bello, como en el género religioso; ( l ) su objeto 
principal es mostrar lo que es verdadero; por consiguiente al juicio, á la razón 
es á donde debe dirigirse sobre todo. 
Y no es solamente el fin que nos proponemos en el Foro el que debe dar 
á los-discursos que en él se pronuncian ese carácter dominante; las convenien-
cias locales y exteriores lo indican con la misma fuerza. En esto si dirigimos 
nuestras miradas sobre los tribunaleo ¿que vemos en ellos? ¿Es una multitud sus-
ceptible de ser agitada y arrastrada por las pasiones y el entusiasmo? ¿Es una 
discusión en que la imaginación puede tomar libre vuelo? No, porque se habla 
solo ante un número escogido de hombres que buscan la verdad, base eterna 
é irrecusable de la convicción, 
Gorgias.—Eloc. é Imp. 
(1) £1 objeto de la religión ea Dios, y Dios es la suprema belleza. 
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ó criminales, de los ciudadanos en particular, mientras 
que el abogado fiscal torna á su cargo la defensa de los 
derechos de la sociedad en materias criminales, la v i n -
dicta pública, y es el representante de la ley que pide 
en nombre de la misma el castigo ó la absolución. El 
apasionamiento, disculpable hasta cierto punto en quien 
implora el perdón, parecería impropio en el abogado que 
exige el' castigo. Unos y otros deben abstenerse de em-
plear recursos de cierto género, como la ironía, el sar-
casmo, la burla y las agresiones personales, que desdi-
cen de la austeridad de los tribunales y del respeto 
debido á la administración de justicia. (1) 
(i) A nuestro juicio la improvisación es un talento necesario, indispensa» 
ble en el orador forense. En efecto, á cada instante el proceso que el abogado 
está encargado de sostener puede cambiar de faz; es preciso estar pronto para 
cogerlo cuerpo á cuerpo, y bajo el nuevo punto de vista con que de pronto se 
revela. Evidentemente el abogado que no tuviese el hábito de la improvisación, 
Se doblegaría bajo esta pesada carga; no podría mantenerse en ese estado 
de guerra encarnizada, que pide siempre fuerzas renacientes y arranques vi-
gorosos. 
Un abogado que no es improvisador, no merece el nombré de abogado; 
es un escritor) un literato que podrá muy bien alcanzar la victoria en los juegos 
olímpicos, pero no es hombre siempre pronto, siempre armado en guerra,á quien 
podéis confiar vuestra libertad, vuestro honor, vuestra fortuna. 
¡Que posición tan difícil han creado al abogado las costumbres judiciales! 
^A qué podríamos compararla?. Cuéntase que fatigado un embajador romano de 
las vacilaciones de un diplomático, lo encerró en un círculo que trazó al rede-
dor de sí, imponiéndole la obligación de no salir de él, hasta que hubiera re-
suelto las cuestiones que se la sometían. No puede darse una idea mas exacta 
de las luchas judiciales, que evocando este rasgo de la historia. 
El foro en efecto es un campo cerrado; la divisa que allí reina es estas ven-
cer ó morir. En la tribuna se puede huir con tal no obstante de que uno no sea 
ministro', se puede presentar la cuestión bajo el punto de vista bajo el que ha 
Venido á sorprendemos en el gabinete; es posible replegarse, aguardar soco-
rros > pedirlos álos que comparten nuestras convicciones y nuestros principios; 
jiero en el Foro es otra cosa; el abogado está solo, entregado á sus propias fuer-
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El público en la oratoria judicial es un número l i m i -
tado de personas á quienes se ha conferido el cargo de 
la administración de justicia: son los magistrados en ios 
tribunales superiores y salas de audiencia, ó los jueces 
inferiores en los tribunales de partido, puesto que a 
unos ó á otros se dirige el orador forense como su ver-
dadero y legítimo auditorio, llamado á intervenir en el 
fallo. Esta circunstancia exige la imparcialidad en quien 
reúne la condición de juez, que ha de dictar una sen-
tencia, después de haber oido á las partes que litigan: 
cualidad que no vemos en el público de la oratoria po-
lítica, donde las opiniones de partido hacen con fre-
cuencia al auditorio prevenido en favor ó en contra del 
orador. 
El discurso forense es una obra artística literaria, 
pronunciada delante de un tribunal, con el fin de con-
vencerle y persuadirle para que administre justicia. El 
zas; habla á sus superiores que le llaman á la cuestión cuando se desvia de ella, 
á jueces cuya inteligencia está obligado á conocer para conformarse á la suya. 
Tiene delante de sí un adversario dispuesto á apoderarse de todas sus conviccio-
nes; una multitud de peligros le rodean y es preciso que les haga frente; ver-
dadero atleta, no puede salir de la arena sino coronado ó vencido; debe estar 
pronto para el ataque como para la defensa. A l mismo tiempo que hiere, debe sa» 
ber parar los golpes, no desplegarse sinó sobre un gran frente por temor de de-
bilitarse; avanzar en columna, no presentar mas que los puntos principales, 
apoyarles, sostenerles, y para coronar su defensa, tener de reserva fuerzas des-
conocidas al enemigo, ( l ) 
Gorgias—Eloc. é Imp. 
( l ) Conozco, dice Bayle, un hombre de ingenio que empleó el razona-
miento siguiente para desviar á su hijo del estudio de la jurisprudencia y esti-
mularle al de la teología. ¿Que cosa mas cómoda que hablar delante de gentes 
que no os contradicen? Esta es la ventaja de los predicadores. ¿Y qué cosa mas 
incómoda que estar obligado á oir, desde que habéis cesado de hablar, áun 
hombre que os refuta, y que os hace dar cuenta sin cuartel de todo lo que ha-
béis dicho? Esta es la condición del abogado. ' 
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fondo ó materia que le corresponde, son los asuntos 
civiles ó criminales, y por estp mismo hay dos clases 
de discursos, como también existen en las Audiencias 
salas diferentes para pronunciarles, que se llaman de lo 
civil y de lo criminal. La forma de estos discursos varia 
mucho, y es ordinariamente más escogida la de los dis-
cursos en materias criminales, porque interesan viva-
mente al orador forense las personas de los acusados, 
sobre todo siendo inocentes, para espresarse con ani-
mación y sentimiento; mientras que, vulgares de suyo 
y áridas las materias civiles que hacen relación á las 
cosas, no se prestan de igual modo á las galas y ador-
nos de la poesía. De cualquier modo, la solidez en los 
razonamientos, la precisión en las ideas, y el buen or-
den en la exposición de las pruebas, son medios suficien-
tes para que unos y otros discursos puedan oirse con 
atención. Es necesaria la solidez, para llevar el conven-
cimiento al ánimo de los jueces; la precisión para que 
no se introduzcan, ni de motivo á incidentes ó cuestio-
nes secundarias; el orden, para que sean entendidos de 
su auditorio con facilidad. Es preciso ir al grano y no sa-
lirse de la cuestión en la oratoria forense, mas que en 
la política y sagrada, por la índole misma de los oyentes, 
que son jueces ó magistrados acostumbrados á oir—oido-
res se les ha llamado - conocedores de la ley, y por lo 
tanto suele molestarles todo género de digresiones y de 
adornos retóricos innecesarios. 
El lugar donde se pronuncian los discursos forenses, 
ni es de recogimiento ó respeto y. veneración profunda 
como el de la oratoria sagrada, ni de animación vida y 
movimiento grandes, como el de la oratoria parlamen-
taria: pudiéramos decir que ocupa un término medio 
entre los dos. Son las salas de ios tribunales superiores 
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y de audiencia, ó los sitios designados en los tribunales 
de partido. Gomo las pasiones no se escitan de igual 
modo que en la oratoria política, la lucha en la oratoria 
forense no suele ser tan imponente: el presidente no 
se vé en la precisión de llamar al orden á los oradores 
con la frecuencia que en los parlamentos; los oradores 
contrarios no suelen interrumpir, hablando unos á con-
tinuación de otros; el público curioso tampoco se impa-
cienta de igual modo que el de las tribunas en los cuer-
pos deliberantes. Aun cuando oratoria de discusión, es 
tranquila y se respira orden constantemente, si bien no 
tanto como en la oratoria sagrada. 
Si queremos investigar la vida de la oratoria forense 
en la historia de los pueblos, la vemos desde luego 
prosperar en la antigüedad clásica de Grecia y Roma, 
aunque su carácter fué distinto del que vino á tener 
después en los tiempos modernos, cuando hubo de se^ 
pararse completamente de la oratoria política. Entóneos 
se pronunciaban los discursos en la plaza pública, des-
tinada al efecto; el número de oyentes era mas consi-
derable; los discursos tenían que ser diferentes de los 
pronunciados en un local reducido y con escaso número 
de oyentes. Así es que la oratoria antigua participaba 
mas del carácter de popularidad que la moderna. Había 
en Roma una plaza pública—Fomm—situada no lejos 
del centro de la ciudad, entre los montes Quirinal y 
Palatino, donde solían reunirse las asambleas por tribus, 
y que servia además para que los oradores forenses pro-
nunciasen sus discursos desde la tribuna de las arengas, 
colocada en el medio de aquella plaza. Había locales al 
rededor de ella, denominados pórticos, templos ó basíli-
cas, destinados á la administración de justicia. Hoy el 
Foro romano) aquella gran plaza, donde se reunían las 
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asambleas, se pronunciaban discursos y se administraba 
juslicia, es un campo erial que se llama de los vaque-
ros, por haberse convertido durante la edad media en 
un mercado de ganados. Algunos vestigios quedan de 
él en una pequeña parte, que los pontífices pretendie-
ron restaurar, y últimamente los franceses en los pr i -
meros años de este siglo. 

TERCERA PARTE. 
CAPÍTULO ÚNICO. 
Be la didáctica. 
Género didáctico.—Sus condiciones de fondo y forma —Especies del 
género didáctico.—La Historia —Condiciones de las obras históri-
cas . -El plan.—Historia de esta clase de composiciones. 
Nos resta aún que examinar el último de los tres 
géneros literarios y es la didáctica en prosa, que por su 
carácter científico mas bien que literario colocamos al 
fin. Asi como definimos oportunamente la poesia y la 
oratoria, harémos eso mismo con la didáctica, que es 
el arte de producir obras científico-literarias, destinadas 
al estudio ó á la lectura privada, con el fin de instruir. 
La palabra griega de donde procede es un adjetivo que 
significa útil para la enseñanza, refiriéndose á las obras 
del espíritu que sirven parala trasmisión de la ciencia. 
El carácter del género didáctico le hace ser ante to-
do verdadero, cientificanieule considerado, y verdaderas 
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las obras que comprende. Se diferencia por consiguien-
te de la poesía en que las obras de esta clase deben spr 
ante todo bellas, además de la forma versificada en que 
aparecen ordinariamente. Se distingue de la oratoria, 
porque las obras de este género han de ser pronuncia-
das para convencer y persuadir, por cuya razón vemos 
en ellas un fin práctico y se dirigen á la voluntad sobre 
todo, mientras que las obras científicas se encaminan 
principalmente á la inteligencia para instruir. Dos pues 
son los elementos propios y característicos de las obras 
doctrinales, ó que tienen por objeto enseñar: la verdad 
en el fondo, de cualquiera clase que este sea, histórico) 
político, moral, religioso; y la sencillez en la forma. Por 
la verdad en el fondo de las obras científicas, han de 
aparecer lós hechos y las ideas ó sentimientos espresa-
dos tales como son en sí, no como pudieran conce-
birse por el escritor admitidas ciertas suposiciones, que 
esto corresponde á la verdad poética, llamada verosi-
militud: por la sencillez en la forma, quedan escluidos 
multitud de adornos propios de otros géneros literarios, 
mas bien que de la ciencia, que exije un estilo preciso 
y lenguaje claro. Admiten sin embargo las obras cientí-
ficas considerable número de voces que le son caracte-
risticas y se llaman términos técnicos, sobre cuya adop-
ción conviene observar lo siguiente: i.0 que sean nece-
sarios esos términos por falta do una voz que esprese la 
idea en el idioma en que se usan; 2.° que estén forma-
dos, cuando sean compuestos, de partes ó elementos 
homogéneos, es decir tomados de un mismo idioma, y 
no heterogéneos ó de idiomas diferentes; 3/que su for-
mación sea con arreglo á las condiciones etimológicas y 
sintáxicas del idioma en el cual se emplean. 
El género didáctico tiene sus especies, como los de-
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mas, y para averiguarlas debemos atender únicamente 
á las diferentes clases de ciencias conocidas, y ellas da-
rán motivo á la formación de otras tantas especies de 
obras literarias. Generalmente las ciencias se dividen en 
filosóficas ó de principios, y en históricas ó de hechos. 
Asi pues, la teología revelada, comprendiendo la parte 
dogmática y exegética; la filosofía propiamente dicha, que 
abraza la psicología, lógica, moral, estética, metafísica, 
teodicea y pedagogía; la jurisprudencia en sus diferentes 
ramas de derecho público y privado; la economía polí-
tica y social, se conocen con el nombre de ciencias filo-
sóficas: mientras que la historia, política, eclesiástica y 
literaria; la biografía y bibliografía; la cronología, genea-
logía, arqueología, paleografía, numismática y el blasón; 
la geografía, etnografía y estadística, pertenecen al n ú -
mero de ciencias históricas. Habrá pues en el género 
didáctico obras literarias, que correspondan á cada una 
de estas diferentes clases. 
Solamente nos fijarémos, entre las variadas espe-
cies de este género, en las obras históricas por la i m -
portancia que en estas se advierte literariamente consi-
deradas, y omitirémos las demás que con ellas tienen 
ciertas semejanzas. Es la historia la ciencia de los he-
chos, si atendemos á la etimología griega de la palabra, 
que significa relación; pero muy estrecha y limitada, 
como definición de nombre, es poco comprensiva, y me-
jor pudiera definirse: una relación de sucesos impor-
tantes, verdaderos ó tenidos como tales, ocurridos en el 
tiempo y en el espacio, averiguando sus causas y con-
secuencias. (1) Hay en las obras históricas, como en todas 
( i ) Cicerón llama á historia ttestan temponun, Jumen veritetis, vit» 
naagistram,* 
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las científico-literarias, un fondo y una forma de expre-
sión. El fondo le constituyen los hechos, pero no insig-
nificantes, sino los que tienen verdadero interés parala 
humanidad, y que son además ciertos. 
Tomando corno hechos, que son el resultado de la 
.actividad humana puesta en ejercicio, las obras artísti-
cas de todo género, no solamente las batallas de unos 
pueblos con otros ó de los pueblos consigo mismos, la 
historia comprende la cultura general humana, y se di-
vide en interna y esterna. Ocúpase la historia esterna 
de las guerras, batallas, revoluciones y luchas de las na-
ciones unas con otras y consigo mismas—guerras civi-
les.-Pertenece mas bien á la historia interna el mundo 
de las ideas, la vida del espíritu de los pueblos, que se 
manifiesta en tas obras artísticas de todas clases, y for-
ma la cultura general humana. Ideas políticas, morales, 
.religiosas, sociales, literarias, de artes mecánicas y l i -
berales, como la arquitectura, escultura y pintura: en 
ima palabra, todo lo que forma el completo del humano 
.saber. Tal es el carácter que se viene dando á las his-
torias universales que conocemos, donde se^  trata de 
cuanto puede saberse,-de omni re scibili—con motivo 
de la relación de los hechos. 
La forma de la historia varía mucho, desde la cró-
nica hasta la verdadera historia, porque el hecho que 
es su fondo puede ser presentado en forma narrativa, 
descriptiva, pragmática y filosófica. Guando los hechos 
aparecen en las obras históricas con formas puramente 
narrativas, dan lugar á la crónica, que es una escueta 
relación de hechos, siguiendo solamente el orden de los 
tiempes en que han ocurrido. Los sucesos referidos en 
. forma descriptiva, se hallan mezclados con interesantes 
descripciones de pueblos y lugares, de personpges, ca-
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racteres y costumbres, y con arengas y discursos que se 
suponen pronunciados por aquellos personoges. La for-
ma pragmática de los hechos, ademas de darnos á cono-
cer cómo sucedieron, averigua las causas que hayan po-
dido producirles, y Uis consecuencias que de los mismos 
lógicamente se derivan. La forma filosófica de la histo-
ria considera ios hechos sometidos á una ley, á la cual 
obedecen, y se llama ley de la historia, ¿Qué forma 
de estas cuatro es la mas importante literariamente con-
siderada? Sin duda alguna que la historia meramente 
narrativa ocupa el último lugar, y el primero ¡a descrip-
tiva, que suele hacerse poética en los discursos y aren-
gas puestos en boca dé los personages. A su vez la his-
toria pragmática se presta á mejores formas que la his-
toria filosófica, que pierde mucho en las obras puramen-
te literarias. 
El plan en las obras de historia es la acertada dis-
tribución de los hechos, para que sean fácilmente com-
prendidos, de tal modo que la relación de unos con otros 
no perjudique á la Claridad. Saelen tomarse general-
mente dos fundamentos de división en la historia,: el 
tiempo y el espacio; las épocas y el territorio de las na-
ciones; la cronología y ía geografía, ciencias auxiliares 
que prestan clarísima luz, por cuya razón se les ha lla-
mado cuerdamente los ojos de la historia. Pero, como 
los tiempos se suceden, y las naciones cambian frecuen-
temente de territorio, de aquí la gran complicación que 
resulta, y la dificultad de un acertado plan, sobre todo 
cuando de la historia universal se trata. Hócese la divi-
sión en épocas, comprendiendo en cada una de ellas lo 
ocurrido entre dos sucesos notables, y así decimos épo» 
ca visigoda, árabe ó romana, en la historia de España. 
La división por razón de territorio, ó se estiende á una 
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parte del mundo, ó á diferentes pueblos y naciones en 
ella contenidos, y de aquí toman el nombre, por ejemplo, 
de historia de Oriente, de Grecia, Roma, ó de las nacio-
nes modernas. Abarcar con una mirada comprensiva la 
historia en sus diferentes edades, épocas y naciones, so-
lamente es dado á génios superiores, cuyo talento podrá 
á veces estraviarse engañado por una imaginación fecun-
dísima, pero causará siempre la admiración de los hom-
bres. 
El estilo propio de la historia es el mas elegante de 
los que pueden emplearse en las obras didácticas, y 
ha de ser además vivo y animado. Con tal de que no se 
falte á la verdad científica, le están permitidos casi to-
dos los adornos de la poesía, escepcion hecha del verso. 
El lenguaje debe ser claro y escogido. 
Encontramos ya composiciones de historia en el orien-
te, como los libros históricos de la Biblia; en Grecia, He-
rodoto es mirado como el mas antiguo de los escritores 
de esta clase, á quien siguen Tucídides y Jenofonte que 
descubren cierto carácter pragmático en sus obras; 
y en Roma, Cesar, Salustio y Tito Livio se sirven de for-
mas descriptivas. En la edad media San Agustín, en su 
libro De civitate Dei, da á la historia el carácter filosó-
fico que no tenia. En España Mariana es el mas grande 
de los historiadores descriptivos en los tiempos modernos. 
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